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”Jeg rækker en lagkage ind i mørket til Jørgen Leth 
som sidder inde i mørket og spiser lagkage og nikker 
til sin gamle film og jeg sætter mig ind til Jørgen 
Leth inde i mørket og vi sidder og ser hans gl film 
mens vi spiser lagkage og nikker og rækker rækker af 
lagkager længere inde i biografen til alle de andre 
som sidder derinde for at se Jørgen Leths gamle film 
og spise lagkage og nikke op til billedet i mørket” 
 
- Per Højholt: En lagkage tilovers 
 
 
 
 
 
 
  
 3
Indholdsfortegnelse 
 
Indledning        5 
Problemfelt         7 
Motivation          7 
Problemformulering        8 
Faglig relevans        8 
 
Fremgangsmåde        10 
 
Teoretisk baggrund      11 
 
Dokumentarfilmens former       11 
Nichols’ dokumentarformer        11 
Retoriske budskaber i Nichols’ dokumentarformer     16 
Sandhed i Nichols’ dokumentarformer      17 
 
Eksperimentalfilmens former      17 
Karakteristik af eksperimentalfilmen      17 
Abstrakte og associative eksperimentalfilm      18 
 
Modernistisk metakunst       21 
Metakunst        21 
”Menneskefremmed” kunst       22 
”Avantgarde” i dag?       23 
 
Jørgen Leths filmpoetik                             24 
Indramning                              33 
Tidens udstrækning                              34     
Tilfældet                              34 
 
Analysestruktur                       38 
Panofsky’s præ-ikonografiske, ikonografiske og ikonologiske niveau i billedet   38 
 
Analyseredskaber       39 
Filmiske virkemidler, herunder Juels filmspecifikke virkemidler   39 
Raskin’s diegetiske og non-diegetiske lyd, Brandorffs kobling af billede og lyd                         40 
Peirce’s indeks, ikon og symbol     41 
Thorlacius’ metonym og synekdoke      41 
Barthes’ myte        42 
Barthes’ forankring og afløsning     42 
Thorlacius’ kommunikative funktioner      42 
 
Analyse        45 
Umiddelbar beskrivelse af filmen                            45
     
Analyse og fortolkning af fire udvalgte scener    46 
 
Analyse og fortolkning af hele filmen     56 
 4
Sammenligning                               61 
 
Muligheder og begrænsninger som kommunikationsmiddel  62 
 
Konklusion       65 
 
English summary        67 
 
Litteraturliste       68 
 
 5
Indledning 
 
Nye scener fra Amerika 
Den 13. september 2002, to dage efter etårsdagen for terrorangrebet mod World Trade Center og 
Pentagon, havde Jørgen Leth verdenspremiere på sin dokumentarfilm Nye Scener fra Amerika. 
Premieren fandt sted i New York City, i kulturhuset Scandinavia House, som del af en retrospektiv 
serie af Leths film arrangeret af det danske generalkonsulat i New York. Filmen er en imødeset 
efterfølger til 66 Scener fra Amerika, Leths personlige dokumentarfilm om Amerika fra 1981, der 
bl.a. er kendt for en scene hvor popkunstneren Andy Warhol spiser en burger. 
 
USA og europæerne 
Det er rammende at filmen fik sin verdenspremiere i New York omkring årsdagen for 11. 
september. Denne nutidige historiske tragedie, mener mange, betegner en forandring af verden. Den 
kan i hvert fald give én anledning til at reflektere over sit syn på USA, verdens sidste stormagt.  
Vi europæere kan ikke rigtig ”komme udenom” USA. Landet har i mange år overfor Europa spillet 
en betydelig rolle inden for økonomi, militær, teknologi, videnskab, politik og kultur. Bl.a. under 
Anden Verdenskrig bidrog USA med afgørende militær magt og efter krigen med Marshallhjælp til 
genopbygning af Europa. Ligeledes spiller USA stadig en central rolle som militær magt i krige og 
som mægler i urolige områder, bl.a. i Mellemøsten. Denne rolle som ”verdens politibetjent” er 
meget omdiskuteret i Europa, senest i forbindelse med Irak-krigen og hele spørgsmålet om 
international terrorisme og splittelsen mellem vesten og den islamiske verden.  
Men samtidig fascineres vi af amerikanernes livsstil og fremtræden. Myterne om Det vilde Vesten, 
forbudstidens gangstere m.m. rummer en eventyrlig romantik som flittigt er udnyttet i utallige 
westerns, gangsterfilm og krigsfilm, ligesom myterne om Den amerikanske drøm og Mulighedernes 
land stadig lever i bedste velgående. Desuden har amerikanerne formået at eksportere den 
amerikanske populærkulturs mange tilbud til os: Hollywoodfilm, jazz, rock ’n’ roll, fast food, store 
biler, berømtheder, tv-serier, hip hop, basketball og stand-up comedy har vi begejstret indlemmet i 
vor egen kultur (eller kulturer) som udtryk for en mere frisk og smart livsstil.  
Vi europæere har altså et noget ambivalent forhold til USA; vi stiller os kritisk overfor landets 
nationale og internationale politik men samtidig fascineres vi af og dyrker dets populærkultur og 
dets myter.  
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En anderledes dokumentarfilm 
Nye Scener er ikke en typisk dokumentarfilm. Modsat de fleste dokumentarfilm indeholder den ikke 
en dramatisk fortælling eller et klart budskab. Den amerikanske filmforsker Bill Nichols 
karakteriserer dokumentarfilm som en repræsentation og ikke en reproduktion af Verden. Det 
betyder, at hvor vi vurderer en reproduktion efter hvor godt den ligner originalen, vurderer vi 
snarere en repræsentation efter dens kunstneriske kvaliteter, den viden eller indsigt som den 
formidler og dens ”indstilling” til sit emne og Verden.1 En dokumentarfilm fremsætter typisk en 
påstand eller et argument om Verden. Dette sker ofte i form af en historie om et problem der skal 
løses, fx nogle individers konflikt med en institution. Filmen følger problemets udvikling indtil 
løsningen af det og fremsætter en konklusion som beskueren må forholde sig til.  
Nye Scener består derimod af en række tilsyneladende vilkårlige og stiliserede enkeltscener2 af 
amerikanske byer, landskaber, personer og ting omkring 2002. Store og små amerikanske ting 
mellem hinanden og alle sammen meget stiliseret gengivet. 
 
En anderledes, udtryksfuld instruktør  
Jørgen Leth er kendt som instruktør af personlige, poetiske dokumentarfilm. Han er anerkendt som 
en af Europas mest vedholdende originale og nyskabende filminstruktører. Han har lavet 40 film 
siden 19633 og arbejder p.t. sammen med Lars von Trier på filmen De Fem Benspænd. 
Jeg opdagede Leths film i 1999 da jeg så hans to klassikere Motion Picture og 66 Scener fra 
Amerika på video. Jeg havde før set enkelte af hans film, og jeg kendte ham som kommentator af 
cykelløb på TV, men det var først med netop disse to film at han for alvor ”ramte” mig. Deres enkle 
udtryksfuldhed gjorde et stort indtryk på mig. Det var forfriskende og inspirerende at se en helt 
anden slags film end de almindelige spille- og dokumentarfilm med deres velkendte fortælleformer 
og ordinære emneunivers. Disse to film fungerede ikke blot som ”gennemsigtigt” medie for en 
historiefortælling, men var først og fremmest udtryksfulde billeder for billedernes egen skyld.  
                                                 
1 Bill Nichols: Introduction to Documentary 2001, s. 20ff 
2 Ved en enkeltscene forstår jeg en scene der består af én enkelt indstilling.  
3 Se filmografien i Anders Leifer: Også i dag oplevede jeg noget… 1999, s. 293-319 
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Problemfelt – ”Kunstnerisk kommunikation” 
 
Jeg betragter dokumentarfilm som en mellemting mellem kommunikation og kunst; de formidler en 
meddelelse i en kunstnerisk form. De befinder sig i et spændingsfelt man kan kalde ”kunstnerisk 
kommunikation”.  
Dette at en dokumentarfilm dyrker billederne for deres egen skyld og giver publikum en æstetisk 
oplevelse frem for at fortælle en historie med et bestemt budskab finder jeg interessant. Det virker 
næsten provokerende i vor moderne vestlige mediekultur hvor vi er vant til at forstå vor omverden i 
modsætninger, årsags- og virkningssammenhænge og forløb. Vi forventer at en dokumentarfilm 
skal fortælle en historie om nogle individers konflikt og forløsning og have et budskab som vi kan 
forholde os til (jfr. Nichols’ ovennævnte karakteristik).  
Denne almindelige opfattelse af Verden i modsætninger bunder i den traditionelle vestlige filosofis 
dualisme, det at Verden betragtes som bestående af komplementære modsætninger. Hos Leth drejer 
det sig snarere om fordybelse i det enkle, om tilnærmelse af form og indhold og om tilstand frem 
for bevægelse. Kun få af Leths film indeholder en fortælling, men dyrker derimod æstetiske og 
poetiske kvaliteter og er åbne for fortolkning.  
Men samtidig handler de jo om noget, de er ikke nonfigurative eksperimentalfilm. Nye Scener 
afbilder netop ting, landskaber og personer fra Amerika, ligesom titlen alene fortæller at det er 
scener fra Amerika. Med andre ord er der et emnemæssigt indhold i filmen. 
Samtidig er Leths film beslægtet med eksperimentalfilm og med det modernistiske kunstsyn der 
bl.a. handler om at påpege kunstværket som kunstværk.  
 
Motivation 
Jeg ønsker via arbejdet med dette projekt at opnå en dybere forståelse af filmmediets muligheder 
som kommunikationsmiddel. Her tænker jeg ikke på filmen som fortælling, men netop på dens 
elementære bestanddele billeder og lyd. Det forekommer mig nemlig, inspireret bl.a. af Leths film 
og hans forskellige udtalelser, at film grundliggende er levende billeder og lyd før det er en 
fortælling. Jeg vil undersøge hvordan filmen kan udnytte udtryksmulighederne i disse basale 
bestanddele. Jeg finder Nye Scener oplagt som eksempel idet den som nævnt består af enkle, 
stiliserede billeder og ikke indeholder en historie.  
 
Jeg vil analysere hvad Nye Scener siger eller viser om sit emne og hvordan den gør det som film, 
samt hvordan den adskiller sig genremæssigt og fra sin afsenders øvrige værk.  
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Problemformulering 
• Hvilken kommunikation om Amerika er der i Jørgen Leths dokumentarfilm Nye Scener fra 
Amerika? 
Med andre ord: 
Hvordan kommunikerer Nye Scener fra Amerika hvad den kommunikerer? 
 
• Og hvordan adskiller den sig fra Leths poetik, fra gængse dokumentar- og eksperimentalfilm 
samt fra hovedtrækkene i modernistisk kunst? 
 
 
Faglig relevans 
Jeg finder problemstillingen fagligt relevant af flere grunde:  
Fraværet af budskab finder jeg kommunikationsfagligt interessant. Det er en anden form for 
kommunikation end den gængse hvor afsenderen formidler et klart, entydigt budskab til en bestemt 
målgruppe, eventuelt med en bestemt holdnings- eller handlingsregulerende hensigt. Modtageren 
må aktivere en anden og mere kontemplativ form for oplevelse af denne type kommunikation. Fordi 
filmen består af stiliserede billeder forudsætter oplevelsen en vis æstetisk fornemmelse og gerne en 
vis billedforståelse hos modtageren.  
 
Også danskfagligt finder jeg problemstillingen interessant. Leth er en anerkendt, original dansk 
instruktør der gennem 40 år har lavet unikke film om alverdens brogede fænomener. Nye Scener 
fremstiller også noget der er fremmedartet fra en dansk synsvinkel, nemlig USA, og gør det gennem 
Leths særegne syn på tingene. 
Desuden har Leths film fået et internationalt publikum. Nye Scener er udsendt internationalt og 
havde som nævnt verdenspremiere på Scandinavia House i New York der er centrum for 
skandinavisk-amerikansk kulturudveksling i USA. Filmen indgår altså i en kulturudveksling 
mellem Danmark og USA.  
 
Rent metodisk opfatter jeg en tekstanalyse af en film som en typisk dansk- og 
kommunikationsfaglig metode.  
 
Endelig finder jeg det interessant at filmen handler om USA. Landet er som nævnt meget 
omdiskuteret for sin internationale politik, men også for sin nationale politik, notoriske sociale nød, 
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dobbeltmoral m.m. Blot det at filmen handler om USA kan derfor virke kontroversielt på nogle. 
Nogle vil måske forvente at den tager stilling til landets problemer. Men uden en historie og et 
budskab vil den måske på nogle synes som blot en kritikløs poetisk beskrivelse af landet. Uanset 
hvad må man ved fraværet af historie og budskab formode at der er noget andet på færde. 
 
 
 
                     Fra 66 Scener fra Amerika. 
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Fremgangsmåde 
 
I det følgende redegøres for den overordnede fremgangsmåde for hele undersøgelsen.   
 
Som nævnt er formålet med projektet at opnå en dybere forståelse af de kommunikative muligheder 
i filmbilledernes og -lydens kunstneriske kvaliteter. Jeg analyserer hvordan Nye Scener 
kommunikerer hvad den kommunikerer.  
Jeg anlægger en eksplorativ hermeneutisk fremgangsmåde, idet jeg tager udgangspunkt i hvad der 
virker naturligt at undersøge i netop denne film og fortolker hvad den kommunikerer. Jeg forventer 
at den bl.a. omhandler nogle myter eller forestillinger om Amerika da den fremstiller mange kendte 
amerikanske motiver.  
Desuden analyserer jeg hvordan filmen adskiller sig fra Leths poetik, fra gængse dokumentar- og 
eksperimentalfilm samt fra hovedprincipperne i modernistisk kunst. 
 
Først vil jeg fremlægge en teoretisk baggrund som jeg senere vil sammenligne filmen med. Under 
den teoretiske baggrund vil jeg redegøre for Leths poetik, de gængse kategorier af dokumentar- og 
eksperimentalfilm og hovedtrækkene i modernistisk kunst. Derefter vil jeg redegøre for analysens 
struktur, herunder brug af analyseredskaber. Derpå følger selve analysen. Efter analysen følger 
sammenligningen med den teoretiske baggrund. Afsluttende vurderer jeg på baggrund af 
sammenligningen filmens muligheder og begrænsninger som kommunikationsmiddel.  
 
Jeg har valgt at formidle stoffet som om jeg løbende skriver imens jeg analyserer. Denne 
fremstillingsform vurderer jeg virker mest naturlig for læseren.  
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Dokumentarfilmens former 
 
I dette kapitel redegøres for dokumentarfilmens forskellige former. Til det formål gennemgås den 
amerikanske filmforsker Bill Nichols’ dokumentarformer. Derefter diskuteres nogle tanker om 
retoriske budskaber og sandhed i dokumentarfilm. 
 
Nichols’ dokumentarformer 
 
Nichols’ dokumentarformer er en forenklet historisk oversigt over dokumentarfilmens former. 
Begreberne er ikke udtømmende og præcise definitioner af de enkelte former, men snarere en 
overordnet karakteristik. En given dokumentarfilm kan indeholde elementer fra forskellige former. 
Hver form har forgængere og er eksisterende stadig i dag.  
Nichols mener at udbredelsen af de forskellige former skaber konventioner som giver beskueren 
bestemte forventninger til oplevelsen af en given film.   
 
Ifølge Nichols kan en dokumentarfilm betragtes som en argumentation; filmskaberen hævder et 
sagforhold om Verden og om et problem og fremlægger sin argumentation ved hjælp af filmens 
billeder og lyd.4  
 
Expository (”sagsfremstillende”) 5 
Den sagsfremstillende dokumentarfilm er fremherskende i 1920erne. Denne form hævder et 
sagforhold om Verden ved hjælp af en klar fremstilling og logisk argumentation. Ofte benyttes en 
alvidende fortæller, gerne off-screen i form af voice-over. Denne fortæller har gerne en autoritativ 
stemme, men kan også have en mere ”jordnær” stemme som kan virke mere troværdig. Fortælleren 
er den primære informationskilde. Billederne fungerer som vidnesbyrd og redigeringen organiseres 
så den illustrerer argumentationen. Således monteres billederne frit, og der springes gerne i tid og 
rum afhængig af filmens præmis. Også interviews med eksperter eller vidner underordnes filmens 
præmis. Der anvendes gerne rekonstruktioner af handlingsforløb.  
Denne form er meget udbredt i dag, bl.a. i TV-dokumentarprogrammer og -nyheder, takket være sin 
”pædagogiske” og logiske udtryksform.  
En svaghed ved denne form er at den kan virke for belærende.  
Et eksempel på en sagsfremstillende film er Leni Riefenstahl’s Viljens triumf (1935). 
                                                 
4 Nichols 2001, s. 20ff 
5 ibid., s. 105ff 
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         Fra Viljens Triumf. 
 
Poetic (”poetisk”) 6 
Den poetiske dokumentarfilm er også fremherskende i 1920erne. Men frem for klar information, 
logisk argumentation eller løsninger på bestemte problemer mediterer eller fabulerer den poetisk 
over sit emne og lægger op til andre former for viden. Der lægges vægt på ”stemning frem for 
overtalelse”.7 I det hele taget er det retoriske element nedprioriteret. Løsrevne billeder monteres i 
kunstneriske og associative mønstre, uafhængigt af deres virkelige sammenhæng, og kontinuitet i 
redigeringen ofres. Personer medvirker ikke ”som sig selv”, men på linie med andre motiver i 
kunstneriske mønstre.  
Den poetiske form trækker på den modernistiske kunsts brug af eksisterende materialer8 og  
udtrykker instruktørens individuelle syn på Verden. Filmskaberen søger via det poetiske udtryk at få 
beskueren til at ”se verden på ny”.  
En svaghed ved formen er at den kan virke for uspecifik og abstrakt. 
Et eksempel på formen er Luis Buñuel og Salvador Dali’s Den andalusiske hund (1928). 
 
 
Fra Den andalusiske hund. 
 
                                                 
6 ibid., s. 102ff 
7 ibid., s. 103 
8 Dette uddybes i kapitlet Modernistisk metakunst 
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Observational (”observerende”) 9 
Den observerende dokumentarfilm er fremherskende i 1960erne. Den tilstræber en nøgtern 
gengivelse af virkeligheden og hævder ikke et entydigt sagforhold om Verden og har ikke nogen 
bestemt konklusion. Instruktørens præg er umiddelbart mindre synligt. Virkeligheden lægges frem i 
form af længere handlingssekvenser ved hjælp af et ”flue-på-væggen”-kamera, og beskueren må 
drage sin egen konklusion af materialet.  
Der er ingen fortæller, ingen musik eller lydeffekter, ingen rekonstruktioner og ingen interviews. 
Ofte fanges personer i pressede situationer hvorved deres karakter sættes på en prøve, ligesom den 
pressede situation kan bidrage til at fjerne personernes opmærksomhed fra kameraet.  
Formens styrke ligger i gengivelsen af begivenheders forløb; der fokuseres ikke på resultatet af en 
handling, men på selve handlingens forløb. Fx vil en diskussion gengivet i sin udstrækning vise 
personernes betoning, mimik, sigende pauser m.m.  
Således gengives dele af levet liv uden indgreb fra filmskaberen. Dog er filmskaberens udvælgelse 
af materiale under såvel optagelse som klipning afgørende for hvad filmen i sidste ende viser.  
Endvidere kan optagelser være ”ladet” af filmskaberen: Eksempelvis kan der forekomme 
”camouflerede interviews” hvor filmskaberen før optagelsen fortæller personerne hvad en given 
scene handler om og derved ”inspirerer” dem til at tale om det emne for det observerende kamera. 
Filmskaberen kan også iscenesætte en begivenhed som ellers ikke ville finde sted, fx et pressemøde, 
og optage det i observerende stil.  
Der kan stilles etiske spørgsmål til denne overværelse af levet liv: Hvis der fx sker en ulykke under 
en optagelse, har filmholdet så pligt til at gribe ind og hjælpe de tilskadekomne? Et andet mere 
”dokumentarisk” spørgsmål er om personerne optræder ”ægte” når de ved at de bliver filmet. 
”Overdriver” de mon for at udtrykke noget bestemt som de tror filmskaberen ønsker? 
Svagheden ved formen er at der ikke gives en konklusion eller et budskab. Ligeledes sættes de 
observerede begivenheder sjældent i et større perspektiv.  
Et eksempel på formen er danske Lars Engels’ Pigerne i Vestre Fængsel (1996). 
 
                                                 
9 Nichols 2001, s. 109ff 
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     Fra Pigerne i Vestre Fængsel. 
 
Participatory (”deltagende”) 10  
Den deltagende form er også fremherskende i 1960erne. Den har en mere eksplicit udtryksform end 
den observerende forms ”laden billederne tale for sig selv”. Filmskaberen har en fremtrædende 
rolle; han skaber situationer og interagerer med filmens personer, fx er han tydeligt til stede i 
interviews og diskuterer med personerne sig frem til nogle konklusioner. Typisk vil der forekomme 
tilspidsede situationer som opstår ”til ære for filmen”.  
Svagheden ved formen er en overdreven tillid til visse vidner og en anmassende attitude.  
Et eksempel på formen er Michael Moore’s Bowling for Columbine (2002). 
 
 
      Fra Bowling for Columbine. 
 
Reflexive (”refleksiv”) 11  
Den refleksive dokumentarfilm er fremherskende i 1980erne. Den udstiller sin egen repræsentation 
og gør op med dokumentarfilmens traditionelle registrerende forhold til Verden. Det gør den fx ved 
at filmskaberen selv optræder i filmen. Den fokuserer både på forholdet mellem afsender og 
modtager såvel som på sit emne. Refleksiviteten kan både vedrøre formen og indholdet. Hvor den 
deltagende form diskuterer indholdet reflekterer den refleksive form over sig selv som medie. 
                                                 
10 ibid., s. 115ff 
11 ibid., s. 125ff 
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Selvbevidstheden berører ikke bare form og stil, men også filmens struktur, fortællemæssige 
konventioner og publikums forventninger. Refleksiviteten kan afføde indslag af ironi og satire. 
Formen fremmedgør så at sige publikum overfor det de ser hvorved de ledes til at reflektere over 
hvad de normalt betragter som naturligt. 
En svaghed ved denne form er at den kan virke for abstrakt og derved taber fokus af sit emne.  
Et eksempel på formen er Dziga Vertov’s Mand med et kamera (1929). 
 
 
                Fra Mand med et kamera. 
 
Performative (”performativ”) 12 
Den performative dokumentarfilm er fremherskende i 1980erne. Den er stærkt stiliseret, subjektiv 
og benytter gerne fiktionsbaserede fortælleformer til et fortælle en historie med et større perspektiv 
end den enkeltes historie. En performativ dokumentarfilm fremhæver de subjektive og 
følelsesmæssige aspekter ved et emne og viser dermed også kompleksiteten i vor viden om Verden. 
Det gør den ved hjælp af en poetisk, subjektiv fremstilling og ukonventionelle narrative strukturer. 
Der anvendes gerne rekonstruktioner og ”spillede” scener og typiske fiktionselementer så som point 
of view-optagelser, stemningsmusik, flashbacks samt forskellige oratoriske teknikker. Der kan 
endvidere anvendes personlige beretninger, dagbogs- eller digtoplæsning og eksisterende materiale, 
fx fundne privatoptagelser. Formen nærmer sig eksperimentalfilm, men formålet er stadig at 
beskrive virkeligheden.   
Formålet med den stærke stilisering og subjektivitet er at gengive enkelte individers oplevelse af fx 
at gennemleve en historisk begivenhed eller være en del af et bestemt miljø. Der appelleres til 
beskuerens indføling med individets beretning; noget ubegribeligt bliver anskueliggjort igennem 
den personlige beretning. Følelse prioriteres frem for ræsonnement. Hensigten er ikke at forkaste 
analyse, men at give den et andet, eventuelt følelsesmæssigt grundlag.  
                                                 
12 ibid., s. 130ff 
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Fra omkring 1990 præsenteres især ”mediesvage grupper” og minoritetsgrupper. Ofte vil 
filmskaberen selv tilhøre den gruppe der er tale om. Således kan mange performative film ses som 
forsøg på at ”rette” tidligere eksempler på ”Vi taler om dem til os” til ”Vi taler om os selv til jer”  
eller ”…til os”. 
En svaghed ved formen er  at den stærke stilisering kan få filmene til at ligne eksperimentalfilm og 
subjektiviteten kan virke utroværdig. 
Et eksempel er Péter Forgács’ Free Fall (1998).  
 
 
      Fra Free Fall.  
 
Retoriske budskaber i Nichols’ dokumentarformer 
Nichols anskuer dokumentarfilmen som et medie til formidling af klare budskaber om Verden. Han 
vurderer de forskellige dokumentarformer ud fra deres egnethed til at formidle et klart budskab. Til 
dette formål mener han at den sagsfremstillende og deltagende form er bedst egnet, den 
observerende og den poetiske svagest.  
Han mener nemlig at film der benytter retoriske virkemidler, fx speak, er bedst, idet han opfatter 
verbalsproget som bedre til at formidle klare budskaber og argumenter end filmbilleder. Billeder 
kan i bedste fald blot illustrere et komplekst sprogligt begreb der bedst kan udtrykkes præcist i 
verbalsproget.13 De æstetiske og poetiske stilelementer i poetiske dokumentarfilm kan hjælpe til at 
vække følelser hos publikum og dermed hjælpe det faktuelle budskab igennem. Men også her 
betragter han de æstetiske formmæssige elementer som et underordnet element der blot hjælper det 
faktuelle budskab igennem.  
 
En anden amerikansk filmforsker, Michael Renov, mener at de æstetiske udtryksformer er en af 
dokumentarfilmens styrker. Og denne bør udnyttes og ikke mistænkeliggøres som ”sandheds-
                                                 
13 ibid., s. 30ff  
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slørende” og mindre ”sand” end de mere ligefremme didaktiske former som fx Nichols’ 
sagsfremstillende form. Formålet med dokumentarfilm er ”pleasureable learning” (”behagelig 
læring”),14 hævder han, og derfor er den æstetiske udtryksform essentiel og en styrke.  
 
Sandhed i Nichols’ dokumentarformer 
Den danske filmforsker Torben Grodal kritiserer Nichols’ begreber. Hovedproblemet er ifølge 
Grodal at begreberne indeholder et ideal om sandhed i virkelighedsgengivelse; jo mere synlig 
selvfremstillingen er i en given film jo mere sand er filmen ifølge Nichols. Således skulle den 
alvidende sagsfremstillende form være den mest tvivlsomme, hvorimod den refleksive giver et 
”sandere” billede ved at udstille sin tvivl på sig selv som medie.  
Grodal argumenterer for at man ikke kan hævde at en film er mere sand end en anden. Nichols’ 
argument for graden af sandhed er at al sandhed er subjektiv, og derfor er film der udstiller deres 
egen subjektivitet og sandhedens relativitet eller ubestemmelighed mere sande. Grodal siger at ”en 
sådan erkendelsesmæssig negativitet er lige så autoritær som hævdelsen af at man med film kan 
hævde nogle sande træk ved virkeligheden”.15 Altså er Nichols’ argument uholdbart.  
Grodal konkluderer at de forskellige dokumentarformer supplerer hinanden og fremstiller 
forskellige aspekter af virkeligheden.16 
 
 
Eksperimentalfilmens former 
 
I dette kapitel karakteriseres eksperimentalfilmen, og der redegøres for to hovedformer. Til det 
formål gennemgås de amerikanske filmforskere A. L. Rees samt David Bordwell og Kristin 
Thompson’s respektive karakteristikker af eksperimentalfilmen.  
 
Eksperimental- eller avantgardefilm 
Rees omfatter alle de eksperimenterende filmgenrer absolute, pure, non-narrative, underground, 
expanded og abstract film i termerne avantgarde- og eksperimentalfilm. I dette kapitel benyttes 
termen eksperimentalfilm for at undgå forvirring omkring begrebet avantgarde.17 
                                                 
14 Michael Renov: Toward a Poetics of Documentary 1993, s. 35 
15 Torben Grodal: Filmoplevelse 2003, s. 117  
16  ibid., s. 116-117  
17 Begrebet avantgarde forstås her ikke i den almindelige betydning ”enhver kunsthistorisk  
periodes eksperimenterende,  nyskabende bevægelse” men derimod som navnet på perioden  
omkring 1910-1930 hvor malerne Paul Cézanne og Pablo Picasso var fremtrædende.   
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Karakteristik af eksperimentalfilmen 
 
Eksperimentalfilmen adskiller sig fra mainstreamfilmen og udfordrer publikums måde at opleve og 
forholde sig til film. Især forkastes den dramatiske fortælling som formidler af betydning.18 
Eksperimentalfilmen eksperimenterer med selve filmens materiale og søger at udtrykke og udstille 
filmens fysiske essens, ”filmen som film”.19 Ofte prioriteres visuelle former frem for tekst og 
dialog.20  
Eksperimentalfilmen er ofte mere beslægtet med andre kunstarter og med kunstens generelle 
strømninger snarere end mainstreamfilmens. Således trækker visse eksperimentalfilm mere på 
kunstens genrer end på filmens. Fx benyttes traditionelle genrer som stilleben, landskaber, 
portrætter og cityscapes. Samtidig har eksperimentalfilmen også bidraget til den moderne kunst 
med nye former; fx har 1960ernes såkaldte multishows, hvor flere film blev vist samtidig, inspireret 
til flerskærms-projektioner inden for installationskunst.21 
 
Hvor mainstreamfilmen er blevet stadig mere spektakulær og produktionsformen stadig mere 
industrialiseret, har eksperimentalfilmen bevaret en primitivitet og enkelhed i det filmiske udtryk 
såvel som i produktionsformen.22  
 
Rees mener ikke at eksperimentalfilm som termen avantgarde antyder nødvendigvis er en 
progressiv bevægelse der skaber nye former. Denne optimistiske tankegang var knyttet til første 
halvdel af filmens århundrede. Siden 1960erne har eksperimentalfilmen som åndslivet generelt i 
forbindelse med postmodernismen udtrykt tvivl og usikkerhed omkring eksistensen og Verden. 
Warhol’s film var ifølge Rees centrale i denne overgang; hans ”portrætfilm” fra 1963-65 (bl.a. 
Face) fremstiller med fast kamera forskellige menneskers ansigter, men viser dem blot som 
overflade og som ”u-tydelige”, dvs. at de ikke kan ”tydes” (Min oversættelse). Der antydes en tvivl 
på muligheden for at udvinde en essens.23 Det bliver ved overfladen. 
 
 
Abstrakte og associative eksperimentalfilm 
 
                                                 
18 A.L. Rees: A history of experimental film and video 1999, s. 1 
19 ibid., s. 1 
20 ibid., s. 3 
21 ibid., s. 2 
22 ibid. 
23 ibid. 
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Bordwell og Thompson beskriver også eksperimentalfilmen som et broget felt som ikke lader sig 
definere præcist og udtømmende. Dog findes der to hovedtendenser, nemlig abstract form 
(”abstrakt form”) og associational form (”associativ form”).  
 
Abstract form (”abstrakt form”) 24 
Den abstrakte form indeholder ikke en fortælling eller argumentation, men dyrker i stedet farver, 
former og bevægelse i billederne.25 Forenklet sagt dyrkes her form og ikke indhold.  
Abstrakt betyder her ikke nødvendigvis nonfigurativ. Én type er dog rene nonfigurative film der 
benytter papirfigurer, formet ler osv. der ”ikke forestiller noget”. En anden type bruger hverdagsting 
og isolerer dem fra deres normale brug hvorved deres abstrakte, formmæssige kvaliteter træder 
frem. De er ofte organiseret efter et underliggende princip, gerne et ”tema-og-variationer”-princip 
som i musikken; indledningsvis præsenteres et ledemotiv, nogle former som gentages i forskellige 
versioner i løbet af filmen. Undervejs vil markante brud markere skift mellem versionerne.  
 
Et eksempel er Richard Serra’s Railroad Turnbridge (1976): Et kamera er monteret på en bevægelig 
bro, og når broen drejer ser det ud som om landskabet drejer med. Der er ingen historie. I stedet 
inviterer filmen ligesom til at nyde broen som en geometrisk skulptur med landskabet som 
baggrund.  
 
Man kan indvende at alle film indeholder disse kvaliteter i en eller anden udstrækning, men hvor 
spille- og dokumentarfilm normalt bruger de udtryksfulde farver, former og bevægelser til at 
visualisere historien er farverne, formerne og bevægelserne den abstrakte films eneste ”indhold”. 
 
Ifølge Bordwell og Thompson er dyrkelse af former, farver og rytmiske bevægelser naturlig for 
mennesker, det er det der tiltrækker os ved fuglesang, skyformationer og tegninger i dyrs pels. Disse 
kvaliteter søger vi også i kunstværker.26 Desuden benytter vi i hverdagen foruden verbalsproget 
også former og farver til at orientere os efter, fx i trafikken.  
Men i en abstrakt film er ideen fordybelse i tingene selv. Denne ”formålsfrie” interesse kan få nogle 
beskuere til at betragte filmene som overfladiske eller fjollede. Men ifølge Bordwell og Thompson 
skærper netop deres dyrkelse af former og farver vores fornemmelse for formerne og farverne i vor 
                                                 
24 David Bordwell og Kristin Thompson: Film Art 2001, s. 130ff 
25 ibid., s. 130 
26 ibid., s. 131 
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omverden lige så meget som mere ”kommunikerende” film gør. Med Bordwell og Thompson’s ord 
gør denne egenskab abstrakte film til mere end blot ”kunst for kunstens egen skyld”, det gør dem til 
”kunst for livets skyld”.27 (Min oversættelse). 
 
Associational form (”associativ form”) 28 
Den associative form indeholder heller ikke en historie eller en argumentation, men modsat den 
abstrakte form er den mere koncentreret om et indhold, om end ikke i streng budskabsmæssig 
forstand. Trods fraværet af fortælling og argumentation, gennemgående personer eller figurer, 
kausale sammenhænge og temporal rytme er der alligevel et forløb. Og trods fraværet af 
argumentation, vidnesbyrd og fortæller er der muligvis en pointe.  
En associativ film sammenstiller billeder der ikke umiddelbart har noget med hinanden at gøre, men 
ved sammenstillingen opfordrer de beskueren til at fortolke en sammenhæng ind i dem. Det drejer 
sig om de udtryksfulde og metaforiske kvaliteter i sammenstillingen af billederne og ikke i det 
enkelte billede. Dog er der en vis vægt på de visuelle og formmæssige kvaliteter, men den primære 
hensigt er at associere til almene begreber og følelser.  
 
Billederne i en associativ film kan spænde fra konventionelle til nyskabende og betydningen i 
associationen fra det åbenlyse til det mystiske. Der findes uendelige muligheder for emner og måder 
at organisere stof på, dog er der nogle hovedprincipper: Filmen organiseres i afsnit. Hvert afsnit 
kontrasterer med hvert andet afsnit. Og gentagelse af bestemte motiver skaber en associativ 
forbindelse igennem filmen.  
 
Et eksempel er Godfrey Reggio’s Koyaanisqatsi (1983): Sammenstillede billeder af fly, 
undergrundstog, skyer, fodgængere og pølser på samlebånd kan ses som metafor for menneskers 
fremmedgørelse i det moderne storbyliv.  
 
                                                 
27 ibid. 
28 ibid., s. 135ff 
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                       Fra Koyaanisqatsi. 
 
 
Modernistisk metakunst 
 
I dette kapitel redegøres for hovedtendenserne i modernistisk metakunst. Derefter diskuteres nogle 
tanker omkring begrebet avantgarde.  
 
Metakunst  
Kunsten i det 20. århundrede er afgørende forskellig fra tidligere tiders kunst. Med udfoldelsen af 
det moderne samfund udvikles også den modernistiske kunst, og denne afspejlede det nye samfund, 
dels i stil og motiver men også i sin måde at være kunst på.29 En hovedforskel er at modernismen 
peger på sig selv som kunst. Hvor kunstværker før primært afbildede omverdenen og formidlede 
indføling i de afbildede menneskers følelsesliv tematiserer modernismens værker i stedet sig selv 
som kunstværker.30 Desuden medførte Første Verdenskrig en generel opfattelse af Verden som 
splittet og desillusion i forhold til romantikkens skønhedsdyrkelse.31  
 
En vigtig person i denne bevægelse var den franske billedkunstner Marcel Duchamp. Han skabte fra 
1913 en række værker som han kaldte ready mades; trivielle brugsting fx urinaler, cykeldele og 
flaskestativer, som han udstillede som kunstværker. På det tidspunkt havde man allerede lavet kunst 
af forarbejdede fundne genstande, de såkaldte objet trouvé. Duchamp gik skridtet videre og 
argumenterede med sine værker for at disse fundne genstande var kunst i sig selv. Duchamp’s 
                                                 
29 Morten Kyndrup: Det postmoderne 1986  
30 ibid. 
31 Nichols 2001, s. 103 
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indstilling var at kunsten ikke består ”[…] i udførelsen af et kunstværk, men i erkendelse af et 
objekts æstetiske værdi”.32 
Fælles for Duchamp’s værker er at de bruger ting der tilhører den moderne, mobile og teknisk 
orienterede tid. De er brugsting, men de er taget ud af deres normale brugskontekst og udstillet i en 
stiliseret udgave hvilket understreger deres æstetiske kvaliteter. Ved at isolere tingenes æstetiske 
kvaliteter diskuterer Duchamp samtidig hvad der gør en genstand til kunst. 
Disse værker kan opfattes som primært intellektuelt snarere end sanseligt stimulerende. Den danske 
medieforsker Ib Poulsen fortolker værket Roue de Bicyclette (1913) som en kommentar til det 
moderne menneskes refleksion: Et cykelhjul er monteret på en cykelgaffel som igen er monteret på 
en taburet. Det runde hjul ovenpå den aflange gaffel på taburetten kan symbolisere et 
menneskehoved på en menneskekropkrop på en piedestal hvilket kan ses som en kommentar til 
refleksionen som den altdominerende funktion i moderniteten.33  
Et andet aspekt ved Duchamp’s værker er at de ikke blot udstiller sig selv, men også, om end 
ironisk, den kunstinstitution som de indgår i og selve institutionaliseringen af kunsten. Og dermed 
kommenterer de den kultur som kunsten er en del af og kunstens sociale rolle inden for dens 
institutioner.  
 
Warhol videreførte arven fra Duchamp i 1960erne med sine malerier af motiver fra 
populærkulturen, fx colaflasker og berømtheder. Warhol lavede også eksperimentalfilm der ofte 
mere lignede filmede excentriske happenings end egentlige film.34  
Omtrent samtidig med Warhol eksperimenterede komponisten og musikeren John Cage med 
musikkens grundbestanddele, bl.a. forholdet mellem lyd og stilhed. Han skrev og ”spillede” bl.a. et 
stykke musik der kun bestod af pauser med titlen 4:33.35 
 
”Menneskefremmed” kunst  
Den spanske kunstfilosof José Ortega y Gasset beskriver den modernistiske kunst som samlet 
bevægelse: I perioden før modernismen, romantikken, kunne almindelige mennesker genkende 
omverdenen i kunsten; de kunne genkende situationer der svarede til deres eget liv og opleve 
indføling med andre menneskers følelsesliv. Modernismen gør op med dette idet den så at sige er 
”renset” for indhold. Den tematiserer sig selv og udstiller sin egenskab af at være kunst. Den kan 
                                                 
32 Ib Poulsen: På cykel med Duchamp 2002, s. 106 
33 ibid. 
34 Andy Warhol, London Weekend Television og RM Arts 1991 
35 http://www.speech.cs.cmu.edu/~sburke/stuff/cage_433.html 
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kaldes metakunst. Heraf opstår der et behov for andre normer og strukturer i værkerne. Når der ikke 
er virkelighedsgengivelse må der formelle strukturer til for at værkerne ikke skal ende i 
meningsløshed.36  
 
Denne selvreflekterende kunst ophøjer kunsten, hævder Gasset, kunsten må forstås på sine egne 
præmisser. Gasset mener dog ikke at den moderne kunst foragter naturen – eller menneskeheden for 
den sags skyld. Tværtimod mener han at romantikken gav et idealiseret og forvrænget billede af den 
virkelighed den søgte at afbilde. For virkeligheden vil altid overgå begreberne og de metaforer man 
opstiller for at kunne forstå den, mener han. I stedet for en utilstrækkelig og falsk 
virkelighedsgengivelse forsøger modernismen at gengive selve ideerne, hævder han.  
Gasset betragter romantikken som højtidelig, patetisk og melankolsk i dens vilje til at gengive 
virkeligheden. Derimod mener han at den eksperimenterende og legende modernisme er ironisk og 
jordnær.37  
 
Gasset’s skrift er skrevet i årene hvor den nye kunst udfoldes og det veksler mellem deskriptiv og 
normativ beskrivelse hvorfor det fremstår som en slags ”programerklæring”. Det er således også 
værdiladet og omtaler bl.a. den nye kunst som ”kunst i sin reneste form”.38 Endvidere er nogle af 
beskrivelserne temmelig ”firkantede”; fx hævder Gasset at man i oplevelsen af et modernistisk værk 
må ”indstille sin optik” på at se enten formen eller indholdet idet de to er uforenelige.39 Desuden 
hælder han generelt til en intellektuel frem for en sanselig oplevelse af kunsten. Det er påfaldende at 
han næsten fuldkommen underkender den rent sanselige nydelse af værket.  
Denne tendens til dels at skelne skarpt mellem form og indhold og mellem intellektuel og sanselig 
oplevelse og dels at prioritere den intellektuelle oplevelse hænger nok sammen med en samtidig 
nyhedsbegejstring i tiden hvor bevægelse tager form. I realiteten mener jeg at tingene er mere 
sammensatte; form og indhold i et modernistisk, evt. nonfigurativt, værk kan være to sider af 
samme sag og intellektuel og sanselig oplevelse kan ofte støtte hinanden. 
 
”Avantgarde” i dag? 
Ovennævnte Rees diskuterer om eksperimenterende kunst er et dødt fænomen: Er oprør i dag rent 
spil for galleriet? Et tomt ritual til ære for kunstinstitutionen som til gengæld har brug for 
                                                 
36 José Ortage y Gasset: Menneskets fordrivelse fra kunsten 1997, s. 34 
37 ibid., s. 73ff 
38 ibid. 
39 ibid., s. 26 
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modspillet? Rees konkluderer at det at få publikum til at stoppe op og reflektere over Verden, det 
han kalder chokeffekt, er den eksperimenterende kunsts hovedtræk. Og det virker stadig elementært 
på publikum og er lige så væsentligt i dag som nogensinde.40 
Rees foreslår en ny brug af avantgardebegrebet som betegnelse for enhver periodes 
eksperimenterende, nyskabende bevægelse. Han mener at det er karakteristisk for det 20. 
århundrede at avantgarde og mainstream begge eksisterer. Fra at være en provokerende outsider har 
avantgarden, altså den eksperimenterende og nyskabende kunst, vundet indpas på sine egne 
præmisser og kan fortsat provokere og stille spørgsmål.41 
 
 
             Roue de Bicyclette.  
 
Jørgen Leths filmpoetik 
 
I dette afsnit indkredses en filmpoetik for Jørgen Leth. Leth har ikke udgivet en decideret poetik, 
men han har i årenes løb i interviews og i egne skrifter formuleret sin holdning til film hvilke kan 
ses som brudstykker til en poetik42, ligesom selve hans filmværk radikalt adskiller sig fra 
almindelige dokumentarfilm. I det følgende gennemgås de vigtigste principper og elementer i hans 
poetik og der præsenteres eksempler fra hans film.  
 
                                                 
40 Rees 1999, s. 3-4 
41 ibid., s. 4 
42 Bl.a. Brev om filmen i Danmark (1968), Filmmaskinen (1979) og Også i dag oplevede jeg noget… (1999) 
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Jørgen Leth. 
 
 
Bevidst, eksperimenterende filmkunst 
Jørgen Leth har lavet 40 film siden 1963.43 Siden begyndelsen har han eksperimenteret bevidst med 
mediet. Foruden de mange emner han har undersøgt i sine film rummer hans værk også en anden 
dimension; det kan ses som en vedvarende undersøgelse af selve mediets væsen og muligheder samt 
et vedvarende forsøg på at forny det. Han har i sin produktion radikalt skilt sig ud fra 
hovedstrømmen af dokumentarfilminstruktører og i interviews og egne skrifter kritiseret de 
almindelige dokumentarfilm som kunstnerisk uinteressante. Leth tager filmen alvorligt som kunstart 
og ønsker at se den eksistere på samme høje ”udviklingstrin” som de anerkendte klassiske 
kunstarter og anerkendt som sådan både af filmskabere og publikum. Tankegangen er: For at 
filmkunsten skal kunne eksistere på samme høje niveau som de andre kunstarter må den være i 
bevidst kontakt med sit fundament. Dvs. at den må udnytte sit særegne materiale og sine særegne 
udtryksmuligheder og derfor udstille sig selv som film og ikke blot fungere som et ”gennemsigtigt” 
medie for historiefortælling. 
 
Mere primitive film! 
I 1968 skrev han et manifestlignende indlæg til det eksperimenterende tidsskrift ’TA hvor han 
kritiserede filmbranchens højtidelige og konservative indstilling til mediet. Han opfordrede til en 
mere fri og legende omgang med mediet hvorved man kunne arbejde bevidst med dets 
grundliggende bestanddele og derved genopdage dets magi.44 I indlægget skriver han:  
”Hvad vi har brug for er mere primitive film. Film som er voksne nok til at kunne vende tilbage til 
at være film i stedet for alt muligt andet fra underholdning til budskab. […] Film som er kommet ud 
over uskylden og som tør beskæftige sig erfarent og ømt med elementære ting som billede og lyd. 
                                                 
43 Se filmografien i Leifer 1999, s. 293-319 
44 Jørgen Leth: Brev om filmen i Danmark 1995 
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[…] Filmen må genopdage sin egen magi. Og holde op med at være perfekt og smagfuld og 
moderne og vedkommende og hvad ved jeg. Vi trænger til rå film, pågående, sansepirrende billeder 
og lyd i det uldne biografmørke”.45 
Indlægget er skrevet før Det Danske Filminstitut oprettede det offentligt tilgængelige Filmværksted 
og før de mange lokal-tv-stationer blomstrede op. Da var filmproduktion forbeholdt de få, nemlig 
de erfarne og seriøse fagfolk med respekt for det kostbare og omstændige håndværk. Ifølge Leth 
medførte dette forhold at filmfolk generelt var for benovede over at få lov til at ”lege med så dyrt 
legetøj”,46 ligesom producenterne prioriterede pæne og kedelige film. I indlægget fremhæver Leth 
den i dag berømte franske nybølge-instruktør Jean-Luc Godard som en misforstået visionær der 
bryder konventionerne for hvad der er ”filmæstetisk korrekt” og som bevidst afstår fra at lave 
afrundede værker fremfor at lave ”nogle meter levende billeder med noget fra i dag og i morgen 
på”.47 I flæng nævnes også Warhol’s film, spaghettiwesterns og lagkagekomedier som eksempler 
på enkle og udtryksfulde film der udnytter mediets muligheder. Leth understreger at indlægget ikke 
er en agitation for én bestemt filmretning. Han nævner at han også elsker ”den store film – og den 
fuldkomne illusion” som fx John Ford og Howard Hawks’ store amerikanske westerns.48 Senere har 
han udtrykt begejstring for bl.a. Martin Scorcese, Jim Jarmusch og Michael Mann som nutidige 
instruktører der udnytter filmens udtryksmuligheder på en spændende måde.49 Leth afslutter 
indlægget med en opfordring om at ”ryge op fra bunden af med film, film væltende ud af næverne, 
op fra kældrene med lydstumper, amatørfilm fra private fødselsdage. […] Der skal ikke så meget 
til”.50 
 
Film er en række billeder – intet andet 
Selvom Leth altså også elsker store underholdningsfilm er han bevidst om at film som fortælling er 
en illusion; monteringen af fragmenter som mastershot, indklipsbilleder m.m. til et tidsforløb er en 
illusion. Hans grundindstilling er at film først og fremmest er levende billeder. I hans film dyrkes 
det enkelte filmbillede og det prioriteres frem for blot at være et underordnet element i filmens 
helhed. Kun få af hans film indeholder en decideret fortælling med en dramatisk form.51 I de fleste 
tilfælde dyrkes de æstetiske og sanselige kvaliteter og filmene er ”abstrakte” og åbne for 
                                                 
45 Leth 1995  
46 ibid. 
47 ibid. 
48 ibid. 
49 Upubliceret interview med Leth, Hum.bas. RUC, 2000 
50 Leth 1995 
51 Leths En Forårsdag i Helvede skildrer en afgørende etape i et cykelløb. 
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fortolkning. Hermed adskiller han sig fra de dokumentarfilminstruktører der udtrykker et klart 
budskab i en didaktisk form.  
Leth siger om dette forhold: ”[…] billedet har en primær kvalitet for mig – forud for historien. Der 
er brugt forskellige greb i forbindelse med de forskellige film, men et gennemgående træk er nok, at 
billedet har en høj egenværdi. Og, som man kan se i mange af filmene, at klipningen sådan set bare 
har været en måde at sætte billederne sammen på”.52 For Leth er en film ikke blot et 
”gennemsigtigt” medie han fortæller sin historie igennem. Det enkelte billede er det centrale. Og 
dets æstetiske og sanselige kvaliteter er lige så vigtige som dets eventuelle emnemæssige  indhold. I 
en forstand er form og indhold smeltet sammen og blevet to sider af samme sag. 
 
Eksempel: Scener fra Amerika anno 1981 
Et godt eksempel på denne fordybelse i det enkelte billede ”på bekostning af” en entydig historie er 
66 Scener, en klassiker i Leths værk. Filmen består af en række flotte og udtryksfulde enkeltscener 
fra Amerika anno 1981, glimt af tilsyneladende tilfældige amerikanske landskaber, bygninger, 
personer og ting ledsaget af en minimalistisk musik og en yderst sparsom speak der blot fastslår 
navn, sted og tid.  
Leth arbejdede tæt sammen med fotografen Dan Holmberg og manuskriptforfatteren Ole John på 
filmen. Han fortæller om holdets tankegang under arbejdet med filmen:  
”Vi har ikke nogen historie på forhånd. Vi går bare ud og laver nogle billeder, som vi har lyst til at 
lave. Af stort og småt. Intet er mere vigtigt end noget andet. Intet politisk motiv er fx vigtigere end 
det at ryge en cigaret. […] Og med den frækhed vi har omkring vores egne evner til at lave 
sammenhæng ud af intet regner vi med at det nok skal blive et udsagn […] Det pendler hele tiden 
frem og tilbage mellem indhold og form. Men vi var besat af formen, for den er afgørende for, at 
indholdet overhovedet kommer til udtryk. Det enkelte billedes liv er energien, der driver filmen”.53 
Det enkelte billede er altså forudsætningen for at der er et indhold.  
 
Konsekvensen af denne indstilling bliver at sammensætningen af billederne bliver noget sekundært; 
billederne skal blot samles sammen. Leth går så vidt som til at sige: ”Film er en række billeder. Ikke 
en sekvens, ikke en historie, men en række billeder. Intet andet”.54 (Min oversættelse). Således 
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undgår han også at bruge velkendte fortælleformer i klipningen. Han siger om filosofien bag 
klipningen af 66 Scener:  
”Det var en del af vores baggrund, at vi var meget imod det kommenterende klip. Det, som vi 
kender fra den almindelige danske og engelske dokumentarfilmtradition, hvor det er klippet der 
formidler historien, eller klippet der gør to billeder aktive i forhold til hinanden. Det er jeg meget 
imod og synes, det er en småborgerlig tradition. Det er en slags opfindsomhed, en slags dygtighed, 
der egentlig ikke er filosofisk interessant […] jeg har haft mange oplevelser af dokumentarfilm, som 
jeg føler afsky for, fordi de benytter denne her vittige, kommenterende klippefacon, hvor man 
fornemmer, at her skal der nås frem til et resultat – her skal der nås frem til nogle udsagn, som 
efter min mening har mere eller mindre plat karakter. Og hvor man bliver ført med hårene gennem 
en argumentation, der ligger i netop den kommenterende form for klipning. Hvor billederne i 
virkeligheden kun er en slags underordnet stof ”.55 ”[…] og billederne tjener bare til at illustrere. I 
hvert fald har den måde at opleve filmtraditionen på været meget vigtig for os – som en negativ 
forudsætning for at skabe en anden måde at lave film på. Hvor vi så nedprioriterer filmens 
energiske fremdrift til fordel for en mere kontemplativ måde at arbejde med både billede og lyd og 
klipning”.56  
 
Dette betyder dog ikke at klipningen er tilfældig, den er blot ikke ”pædagogisk”. Leth fortæller at 
66 Scener er klippet efter et subtilt, cirkulært princip: Materialet indeholder forskellige 
gennemgående motiver, fx diners, som gentages i løbet af filmen, men på en måde som virker 
overraskende på publikum. Leth siger at sådan en form skal være ”bevidst og gennemført men ikke 
så rigid at publikum er forberedt på hvad der kommer”.57  
 
Den danske filmforsker Søren Birkvad siger om filmen: ”Her har Leth mere end nogensinde forladt 
sig på den serialiserede, billedkunstneriske popkunst”.58 Han kalder filmen for ”rekordindehaveren 
i indbydende udvendighed”.59 Denne negativt klingende beskrivelse kan også fortolkes som at 
filmen nok er udvendig, overfladisk, men netop også indbydende og udtryksfuld. 
Den udtryksfulde overflade er essentiel hos Leth. Materialet udtrykker ikke noget bestemt, men dets 
udtryksfuldhed kan være inspirerende og igangsættende for beskueren:  
                                                 
55 Leifer 1999, s. 12-13 
56 ibid., s. 13 
57 ibid. 
58 Søren Birkvad: Verden er leth 1992 
59 ibid. 
 29
”Man […] inviterer publikum indenfor til på en måde at skabe sammenhænge selv i hovedet ud af 
filmene. Jeg mener at mine film er mere åbne i den forstand end for eksempel andre dokumentarfilm 
er. Med andre dokumentarfilm mener jeg de film som har en konklusion eller et eller andet 
budskab, et eller andet de vil fortælle eller pådutte folk, ikke? Af moralsk eller politisk karakter. 
Eller er fuldstændig overbevist om at de via en eller anden fuldstændig udarbejdet metode kan nå 
frem til det rigtige svar på et givet stillet spørgsmål. Det er jeg meget kritisk overfor, den type film. 
Og mine film er, helt i modsætning til det, åbne og ledeløse somme tider og, synes jeg selv, 
inviterende over for at man kan få noget ud af dem, altså fortolke dem, danne sig en historie ud af 
dem. […] Og så simpelthen at den sensibilitet der præsenteres i de film også er et bud på… også 
simpelthen kan være fascinerende. Kan være smittende, kan sætte noget i gang. For det er jo som 
regel ikke kedelige film, selvom de kan være lange og ledeløse og så videre. Det er som regel film 
der forholder sig meget intenst til det objekt som beskrives. Altså, intensiteten er kriteriet for om 
filmene lykkes, om der er en vis intensitet som kan fastholdes i filmene […] Jeg har den dér 
idealforestilling om mine film at de er åbne, at de er til at bo i for publikum. At de er til at gå ind i 
og selv opleve i”.60 
 
På opdagelse  
Leth har en bestemt indstilling til det at fortælle historier og i det hele taget beskrive Verden. Han 
angriber gerne et filmprojekt som en slags personlig erkendelsesproces således at han først under 
arbejdet med filmen får styr på hvad emnet egentlig handler om. Det skal være lige så spændende 
for ham at lave filmen som for publikum at se den. Derfor benytter han ikke manuskript; han vil 
ikke kunne bevare interessen for et projekt hvis der fra starten foreligger et manuskript som han 
”blot” skal realisere.  
Endvidere foretrækker han at optagelserne forløber som en slags opdagelsesrejse eller 
”antropologisk ekspedition ud i virkeligheden”61 hvor han opsøger et miljø og indsamler data uden 
forbehold og upåvirket af egne forforståelser.  
 
Fornyelse 
I Leths eksperimenterende indstilling ligger også et behov for vedvarende fornyelse. Han anlægger 
en ny strategi for hvert projekt for at finde den bedst mulige måde at fremstille sit stof på og ikke 
forfalde til udtjente og forudsigelige udtryksformer. Han vælger ikke den mest oplagte måde at 
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fremstille emnet på. Tværtimod foretrækker han at anlægge en ikke-oplagt form, og han opstiller 
spilleregler og forhindringer for sig selv. Disse skal udfordre ham til at udtrykke sig enkelt og 
uforudsigeligt. Han taler ligefrem om at dele af filmsproget kan være ”brugt op” og at det kan være 
nødvendigt til et givent projekt at ”børste et helt nyt glossarium, […] en helt ny grammatik frem”.62 
 
Leth og modernismen 
Jørgen Leths kunstsyn har rødder i førnævnte modernistiske metakunst. Blandt hans vigtigste 
inspirationskilder er Duchamp, Warhol og Cage. I begyndelsen var Warhol’s film en direkte 
inspiration for Leth. Han fortæller om sin baggrund i 1960ernes kunstneriske nyorientering:  
”Det er der, jeg har mistet min uskyld over for det at fortælle historier, uopretteligt. Det er umuligt 
for mig at tage dét alvorligt at fortælle en historie, hvilket jeg betragter som noget meget naivt […] 
det vil være umuligt for mig at tage det alvorligt at skulle anstrenge mig for at få en historie til at 
gå op og sådan noget. […] Jeg har [derimod] en ambition om at lave nogle ting, der er interessante 
at lave, for mig selv, og som jeg er fræk nok til at gå ud fra også er vigtige på grund af deres 
eksperimenter, og på grund af deres sensibilitet, deres måde at beskrive og forholde sig til 
virkeligheden på. Så det er et meget anderledes udgangspunkt end den traditionelle film, som jeg 
synes er stort set uden kontakt med de øvrige bevægelser i kunsten. Retarderet, stort set”.63 
Leth vedkender sig altså sin tabte uskyld med hensyn til troen på historier som beskrivelse af 
virkeligheden. Brugen af filmen som et ”gennemsigtigt” historiefortællende medie anser han som 
udviklingshæmmet. I stedet skal den æstetiske og sanselige dimension dyrkes og udforskes. 
 
Spilleregler – Kunstnerisk frihed under ansvar 
Som nævnt eksperimenterede Leth fra begyndelsen i 1960erne bevidst med mediets 
grundbestanddele. Sammen med fotografen Ole John eksperimenterede han allerede i sin anden 
film Se frem til en tryg tid (1965) med at forskyde synkron lyd og billede: I filmen høres på 
lydsiden en mand fortælle en røverhistorie mens der på billedsiden blot ses en sort filmstrimmel. 
Senere kommer billedet af manden på, men uden lyden som jo er afviklet forinden. Ved at forskyde 
billede og lyd påpegede eksperimentet bl.a. illusionen om filmmediet som direkte 
virkelighedsgengivelse. 
Fra 1968 til 1970 var Leth desuden stiftende medlem af den eksperimenterende filmgruppe 
ABCinema der talte omkring 50 spirende filmfolk, billedkunstnere, forfattere m.m. fra den 
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eksperimenterende del af den københavnske kunstscene. Gruppens mål var det for tiden udbredte at 
nedbryde konventionerne for de enkelte kunstarter og lade kunstarterne berige hinanden. Navnet 
ABCinema symboliserede gruppens ønske om at tilegne sig filmens muligheder fra bunden, 
uhæmmet af nedarvede konventioner, og om at skabe et nyt filmsprog inspireret af tidens generelle 
nyorientering i kunsten.64 
Gruppens mest originale bidrag var nok de såkaldte kollektivfilm hvor ca. 30 mand, hver udstyret 
med et handy Super8-kamera, spontant filmede den samme ting – og hinanden der filmede.65 
Filmene havde stærkt selvrefererende karakter og handlede måske mest om deres egen tilblivelse. 
Optagelserne blev vist uklippet på flere fremvisere samtidig på vægge og loft ledsaget af 
grammofonplader eller livemusik, af og til sammen med private feriefilm eller lignende. Disse 
multishows fungerede typisk for tiden mere som såkaldte billedbombardementer end egentlige 
filmforevisninger. 
 
Tidens frie ånd gav frihed til at eksperimentere med de forhåndenværende materialer som fx billige 
Super8-kameraer og -film, og man kunne således arbejde intensivt med filmens muligheder. Der 
etableredes ganske vist ikke et decideret alternativt filmsprog af eksperimenterne, men for Leth 
medførte de en erkendelse af at ”alt er muligt”.66 Leth fortæller om sin oplevelse af brydningstiden: 
”Det var meget vigtigt for os at tage det hele og ligesom begynde forfra […] og gå ud fra at intet 
var givet. […] Det var en slags erklæret grundindstilling for den gruppering”.67 
 
Efterhånden medførte de vilde eksperimenter et behov for struktur og disciplin for at erkendelserne  
kunne udvikles til noget kunstnerisk interessant og holdbart. Der måtte regler og strategier til. Leth 
siger om dette forhold:  
”Det er ikke interessant at man så bare gør alting på én gang. Det er meget vigtigt at man – næsten 
omgående – indfører en anden slags ansvarlighed, en slags æstetisk ansvarlighed der gør at man 
indfører regler for hvordan man bruger tingene. Det gør det morsommere, det gør det mere 
interessant. Det er en nødvendig konsekvens af at have vundet – om man så må sige – genvundet 
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filmsproget næsten, at man så nærmest omgående applicerer nogle regler for at man agerer på den 
og den måde i forhold til denne enorme frihed som vi administrerer”.68  
Kunstnerisk frihed fordrer altså som andre af livets forhold ansvar. 
 
 
                  Fra Motion Picture. 
 
 
Motion Picture – indrammet bevægelse 
Efter eksperimenterne og ”grundforskningen” i filmens væsen og muligheder kom der i 1970 form 
på tingene. Det år lavede Leth sammen med Ole John filmen Motion Picture, en tidlig klassiker i 
Leths værk. Den danske manuskriptforfatter og filmskribent Mogens Rukov kalder den for en  
”manifestfilm”. Han skriver: ”Det er – set bagfra – som om Jørgen Leth i denne film er kommet 
frem til, hvad der skal laves”.69 Han har lært sit håndværk og præsenterer nu sin vision.  
Motion Picture er en slags metafilm der som titlen antyder demonstrerer bevægelse på film. I filmen 
udfører tennisspilleren Torben Ulrich forskellige enkle handlinger inden for forskellige 
billedrammer: Han spiller bl.a. en tennisbold op ad en mur i forskellige beskæringer og ryger ind i 
mellem ud af billedet hvilket netop tydeliggør billedrammen. Filmen fungerer altså som et studie i 
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bevægelse inden for filmbilledets ramme, altså indrammet bevægelse, motion picture. Ifølge Rukov 
repræsenterer filmen ”opfattelsen af bevægelsen som det inderste filmiske”.70  
Endvidere er selve filmmaterialet iøjnefaldende: Filmen er misfarvet og indimellem overbelyst og 
optagelserne er brugt helt ud, inklusive rullernes ind- og udløb; det man normalt ville klippe fra er 
altså en del af filmen. Dermed er filmens materialitet tydeligt til stede i filmen. 
 
Leth har siden udviklet sit håndværk. Følgende er hans mest centrale elementer. 
  
Indramning 
 
Et af de vigtigste elementer i Jørgen Leths poetik er indramningen. Hermed forstås filmbilledet der 
indrammer et fænomen, et stykke af virkeligheden og som i en museumsmontre udstiller det for et 
publikum. Indramningen udtrykker det særlige blik som afsenderen, instruktøren lægger på sit 
objekt. Ifølge Leth er essensen i det at lave film at instruktøren laver en individuel ramme om et 
givent objekt.71  
Indramningen hænger sammen med det ovenfor beskrevne princip om ready mades og dyrkelse af 
æstetikken i trivielle ting. Man kan tålmodigt studere den indrammede tings fremtrædelsesform som 
i en montre eller under et mikroskop og derved fordybe sig i dens særegne karakter. Leth mener at 
ting bliver besjælet ved at blive isoleret og udstillet.72 Han har i essayet Filmmaskinen fra 1979 
fabuleret over sit filmarbejde og sammenlignet det med et forsøgslaboratorium hvor han indhenter 
ting og mennesker ude fra virkeligheden for at studere dem og fremstille dem som han opfatter 
dem:  
”Jeg er stadig fotografen i sit atelier. Jeg henter folk ind og får dem til at posere i deres egenskab af 
familie eller individer eller som officielle repræsentanter for institutioner og arbejdsområder”.73  
Leth drives af en trang til at beskrive og organisere virkelighedens fænomener hvilket også er en 
måde at forstå verden på. Han siger: ”[…] jeg beskriver mig frem – for at få orden”.74 Hans ærinde 
er at beskrive snarere end analysere tingenes tilstand. 
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Levende billeder har endvidere den egenskab at man kan betragte det indrammede bevæge sig. 
Indramning hænger således sammen med en fornemmelse for tidens udstrækning.  
 
Tidens udstrækning 
 
Et andet af Leths vigtigste elementer er tidens udstrækning. Det er som bekendt essentielt for 
levende billeder at de fungerer i kraft af tid. Dette giver mulighed for at arbejde med selve tiden der 
går i den enkelte indstilling. En scene der gengiver et handling gengiver samtidig det stykke tid der 
går med handlingen. Man kan dermed så at sige iagttage tidens gang i scenen. Leth siger ligefrem:  
”Filmens magi består jo i at det er et stykke iagttaget tid […] Og det er jo også noget der nærmest 
er gået hen over hovedet på den almindelige film”.75 Han finder det fascinerende at man kan 
”betragte det iagttagedes åndedrag i billedet” og at ”tiden strømmer igennem billedet”.76  
Leth udnytter bevidst tidens udstrækning i sine film. Ved at give en enkelt scene en vis udstrækning 
giver man mulighed for fordybelse frem for blot at lede videre til den efterfølgende scene. 
 
En egenskab ved at udnytte tidens udstrækning er at det giver plads til tilfældet. 
 
Tilfældet 
 
Et tredje af Leths vigtigste elementer er tilfældet. Når man giver tid giver man også mulighed for at 
tilfældige og uforudsete hændelser kan opstå. En tilfældig og ikke-planlagt hændelse under en 
optagelse kan virke som en ”foræring i forklædning” og tilføre en scene noget ekstra og ”uddybe” 
den. Leth lader gerne tilfældet spille ind i sine film og tager imod de foræringer det medfører. Både 
motivet, apparaturet og omstændighederne omkring optagelsen kan spille ind.  
Dette fænomen hænger også sammen med de mere frie og ukontrollerede kunstneriske former i 
1960erne: Man lagde en strategi, opstillede nogle spilleregler og satte en proces i gang og måtte så 
acceptere det resultat det gav. Dette kan bl.a. ses som en mulighed for virkeligheden for i højere 
grad at spille ind i en ellers kontrolleret skabelsesproces. 
 
I det følgende præsenteres en scene hvor Leths vigtigste elementer er i brug samtidig. 
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   Fra 66 Scener fra Amerika. 
 
  
Eksempel: Warhol med burger 
Et eksempel på en scene hvor Leths vigtigste elementer er i brug samtidig er scenen med Warhol i 
66 Scener. I scenen benyttes indramningen, tidens udstrækning og tilfældet. Elementerne bidrager 
alle til scenen og de støtter endog hinanden.  
 
Scenen går ud på at Warhol sidder ved et bord i et neutralt fotoatelier med front mod kameraet og 
spiser en burger. 
Leth havde bedt Warhol om at medvirke fordi Warhol var en hovedfigur i den selvrefererende kunst 
og udtrykte en særlig fornemmelse for amerikansk populærkultur. Desuden havde Warhol udviklet 
sig til selv at være et mere berømt fænomen end sin kunst, et populærkulturelt fænomen på niveau 
med de berømtheder og varemærker han afbildede. Warhol skulle lave en enkel handling; spise en 
burger, og sige en tilhørende replik. Denne handling og replik afspejler dels hans eget kunstneriske 
virke og dels hans egenskab som populærkulturelt fænomen. 
Leth havde ladet sin assistent købe flere forskellige burgere til scenen, bl.a. nogle i neutral 
indpakning for det tilfælde at Warhol ikke ville forbindes med at bestemt varemærke. Men han 
overraskede filmholdet ved at efterlyse en McDonald’s-burger som han syntes var den flotteste.77 
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Denne skægge detalje udtrykker meget rammende Warhol’s særlige fornemmelse for amerikansk 
populærkultur.  
 
Scenen forløber på følgende måde: Warhol sidder ved bordet og ser sig omkring i et par sekunder, 
pakker så burgeren ud, hælder en klat ketchup ud på burgerpapiret som han dypper burgeren i og 
begynder at spise. Efter lidt tid bliver det tydeligt anstrengende for ham at spise burgeren, bl.a. fordi 
han ikke har fået noget at skylle den ned med, men han fortsætter dog. Noget senere afkorter han sin 
opgave ved at fjerne den ene bolle og folde den anden omkring bøffen. Undervejs falder der to 
gange et kraftigt dagslys ind af et vindue udenfor billedfeltet som overbelyser Warhol. Men trods 
denne tekniske ”fejl” lader Leth optagelsen fortsætte. Warhol pakker resten af burgeren sammen, 
stiller det til side og sidder derefter og venter på instruktørens cue til den aftalte replik. Men de to 
har misforstået hinanden og venter nu begge på modpartens udspil. Derfor går der hele 47 sekunder 
med ingenting inden Warhol pludselig på eget initiativ siger sin replik: ”My name is Andy Warhol 
and I’ve just finished eating a hamburger”. 
 
Indramningen, tidens udstrækning og tilfældet er på spil i denne scene og støtter endog hinanden: 
For det første indrammes berømtheden Warhol der laver en handling der involverer nogle kendte 
varemærker.  
Dernæst udtrykker den enkle handling meget tydeligt tidens udstrækning; scenen viser handlingen 
at spise en burger fra start til slut hvilket er temmelig tålmodighedskrævende at overvære.  
Desuden spiller tilfældet ind; det at Leth har glemt at give Warhol noget at skylle efter med gør 
spisningen yderligere anstrengende hvilket gør den til et helt lille drama som bliver temmelig 
intenst at overvære. Det er på samme tid en temmelig triviel og temmelig dramatisk handling. 
Endvidere mener Leth at det kraftige ”forkerte” dagslys fra vinduet ”gennnemlyser” Warhol hvilket 
giver scenen et ”magisk” skær.78  
Endelig gør misforståelsen mellem Leth og Warhol at replikken forsinkes hvilket forlænger den i 
forvejen udstrakte scene betydeligt efter den egentlig er færdig.  
Disse tilfældige tildragelser som dels skyldes instruktørens forglemmelser og dels ”fejl” under 
optagelsen bidrager altså til at tiden yderligere udstrækkes.  
Således er indramningen, tidens udstrækning og tilfældet på spil i Warhol-scenen og støtter endog 
hinanden. Denne scene er altså en arketypisk Leth-scene. 
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Leths primitivisme 
Ifølge førnævnte Birkvad repræsenterer Leths film generelt en ”underminering af myten om den 
noble kunstner og hans åndfuldt sorterede virkelighed”.79 Hans mest radikalt eksperimenterende og 
primitive film, fx Motion Picture, ”[…] fremstiller virkeligheden som et vældigt felt for 
forudsætningsløs registrering, undersøgelse eller lediggang”.80 De har gjort op med den 
traditionelle fiktionsautoritet og er nået frem til en ”æstetisk nedtælling til den filmiske illusions 
råmateriale”.81  
Birkvad taler om en primitivisme med Warhol som hovedfigur, og denne primitivisme 
repræsenterede en foreløbig rekord i æstetisering. Hvor fx Godard’s opgør med narrative og 
æstetiske konventioner var socialt og politisk motiverede, var Warhol’s primitivisme ren 
æstetisering uden en dybere eksistentiel mening. Cola-malerierne og de statiske film, som fx Sleep 
(1963), erstattede kunstnerens traditionelle inderlige ”skriftemål”.82 Birkvad mener at Leths 
primitivisme er meget parallel med Warhol’s og formalistisk i den forstand at den undersøger og 
udstiller filmens grundbestanddele ”råt og pågående og udpræget voksen-barnligt”.83 
Birkvad mener endvidere at Leths gennemgående optagethed og undersøgelse af filmmediets 
formmæssige kvaliteter også er udtryk for en ”bevidst deflation af metaforen ’kameraet som 
bevidsthedens øje’ ”.84 Dette er et opgør med den klassiske eksperimentalfilms førstepersons-
perspektiv hvilket er udtryk for en modvilje mod en eksistentiel sammenhængstro. ”En filmisk 
attituderelativisme”, kalder Birkvad det.  
 
 
                                                 
79 Birkvad 1992, s. 45 
80 ibid. 
81 ibid. 
82 Birkvad 1992, s. 46 
83 ibid. 
84 Birkvad 1992, s. 47 
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Analysestruktur 
 
I dette kapitel redegøres for analysens struktur og brugen af analyseredskaber.  
 
Analysen struktureres som en ”tretrins-raket” baseret på Panofsky’s tredeling af billedets 
niveauer.85 Således er første trin en umiddelbar beskrivelse af filmen (svarende til den 
præikonografiske beskrivelse), andet trin er en analyse og fortolkning af fire udvalgte scener 
(svarende til den ikonografiske analyse og den ikonologiske fortolkning), og tredje trin er en analyse 
og fortolkning af hele filmen (svarende også til den ikonografiske analyse og den ikonologiske 
fortolkning). Panofsky’s begreber forklares nedenfor.  
 
Panofsky’s præ-ikonografiske, ikonografiske og ikonologiske niveau  
Den tysk-amerikanske kunsthistoriker Erwin Panofsky opererer med tre niveauer i billedet; det præ-
ikonografiske niveau, det ikonografiske niveau og det ikonologiske niveau. Ethvert billede rummer 
alle tre niveauer, og der er glidende overgange mellem niveauerne. I en analyse bevæger man sig fra 
den præ-ikonografiske beskrivelse over den ikonografiske analyse til den ikonologiske fortolkning.  
 
Den præ-ikonografiske beskrivelse  
Den præ-ikonografiske beskrivelse er den blotte beskrivelse af billedets motiver; vi genkender 
personer, dyr, ting, landskaber osv. i billedets linier, flader, former og farver. Vor aflæsning af 
billedet er baseret på vores praktiske erfaring med omverdenen såvel som kendskab til stilistiske 
konventioner og tekniske omstændigheder omkring fremstillingen.86  
 
Den ikonografiske analyse 
Den ikonografiske analyse er vor genkendelse af de ideer og begreber der er knyttet til motiverne. 
Vi identificerer motivernes idemæssige indhold ved hjælp af viden fra bl.a. litterære kilder.87  
 
Den ikonologiske fortolkning 
Den ikonologiske fortolkning er den samlede fortolkning af billedets indhold baseret på de to andre 
trin. Vi udvinder billedets underliggende principper som udtrykker kunstnerens personlighed, en 
periodes stiltræk eller tidsånd, en nations holdninger eller en religiøs eller filosofisk overbevisning. 
Denne fortolkning kræver en mental evne hos fortolkeren som Panofsky i mangel af et bedre udtryk 
                                                 
85 Erwin Panofsky: Ikonologi og ikonografi 1989, s. 10-20 
86 Panofsky 1989, s. 15-16 
87 Panofsky 1989, s. 17-18 
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kalder ”syntetisk intuition”.88 Dog må denne ”intuitive” fortolkningsproces løbende korrigeres med 
de to foregående trin.  
 
 
Analyseredskaber 
 
Jeg har sammensat mit eget eklektiske analyseapparatet af forskellige begreber som kan gribe de 
ting problemformuleringen efterspørger. Jeg er bevidst om at begreberne stammer fra forskellige 
faglige retninger, bl.a. sprogfilosofi, kunsthistorie m.m., men jeg mener at de kan bruges sammen 
som de bruges her.  
Af hensyn til læsevenligheden gennemgås kun de begreber som benyttes i analysen.  
 
Filmiske virkemidler 
Den danske kommunikationsteoretiker Henrik Juel påpeger at film kommunikerer ved hjælp af træk 
eller virkemidler og at disse er essentielle for vor betydningsdannelse.89  
 
Filmspecifikke virkemidler 
Juel opererer med såkaldte filmspecifikke virkemidler90:  
Vertikal montage af billede og lyd (flere samtidige betydningsdannelser, fx billede, lyd og grafik) 
Kamerabevægelser (panorering, tilt, travel og zoom) 
Bevægelse i billedet 
Klip  
 
Det enkelte billedes træk 
Film kommunikerer desuden ved hjælp af træk i det enkelte billede91:  
Billedkomposition (Beskæring, kameravinkel, afstand til motiv)  
Farver (Hvilke farver, filtre, farvemæthed) 
Lys (Kontrast, lys og skygge) 
 
                                                 
88 Panofsky 1989, s. 18-19 
89 Henrik Juel: Levende Billedkommunikation kursus 2002, Kamerabevægelsernes fænomenologi 2002 og Den 
vertikale montage 2002  
90 Juel 2002  
91 Juel 2002 
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Lyd 
Film kommunikerer også ved hjælp af lyd. Den amerikanske medieforsker Richard Raskin opererer 
med forskellige former for lyd på film. Hans to hovedkategorier er diegetisk lyd og non-diegetisk 
lyd.92  
 
Diegetisk lyd  
Diegetisk lyd er den lyd der er i filmens eget univers og som ”følger med” filmens handling. Det 
kan fx være en persons tale, gadelarm osv.  
 
Non-diegetisk lyd  
Non-diegetisk lyd er den lyd der ikke stammer fra filmens eget univers men som er tilføjet og som 
virker fortolkningspåvirkende. Det kan fx være voice over-speak og musik.  
 
Kobling af billede og lyd 
Den danske multimedieforsker Steffen Brandorff opererer med forskellige former for kobling af 
billede og lyd inden for den non-diegetiske lyd, bl.a. kobling til begivenheder (også kaldet 
synkronisering) og abstrakt kobling.93  
Kobling til begivenheder er blot effektlyd, så som lyd af knytnæveslag i et slagsmål.   
Under abstrakt kobling er der parafrasering, polarisering, kontrapunktik og symbolsk kobling.  
 
Parafrasering 
Parafrasering er at lyden uddyber billedernes stemning, dvs. underbygger billedernes atmosfære 
eller stemning med atmosfære-lyd eller musik.  
 
Polarisering  
Ved polarisering underbygger lyden billedsidens emotionelle indhold. Det er mere følelsesmæssigt 
udtryksfuldt end parafraseringen.  
 
Kontrapunktik 
Ved kontrapunktik ”modarbejder” lyden med billederne således at helheden bliver tvetydig. 
Billedets betydning kan ligefrem dementeres af lyden.  
 
Symbolsk kobling 
Symbolsk kobling er at der anvendes lyd der indeholder en bestemt symbolsk betydning, fx en 
nationalmelodi. Et sådant musikstykke vil tilføje billedsiden en bestemt fast betydning. 
                                                 
92 Richard Raskin: Varieties of Film Sound: A New Typologi 2002, s. 1-13  
93 Steffen Brandorff: Forelæsning, Levende Billedkommunikation kursus, efterår 2002 
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Peirce’s ikon, indeks og symbol  
Et filmbilledes indhold kan anskues som et tegn eller en repræsentation. Den engelske sprogfilosof 
Charles Sanders Peirce’s tegnbegreb består af tre dele, nemlig ikon, indeks og symbol. Alle tre dele 
er til stede i tegnet samtidig, men i et givent tegn er den ene mere væsentlig end de andre.94  
 
Ikon  
Ikonet er en imitation af og ligner det objekt som det står for. Det kan fx være et fotografi af en 
ting.95  
 
Indeks 
Indekset har en nærheds- eller årsagsforbindelse til det objekt det står for. Fx er røg indeks på en 
brand, et billede af Eiffeltårnet kan være indeks for Paris eller Frankrig.96  
 
Symbol 
Symbolet har hverken en direkte forbindelse til eller ligner det objekt det står for. En symbolsk 
betydning er derimod baseret på vedtagne konventioner indenfor bestemte kulturer. Fx er det en 
vedtaget konvention at fredssymbolet symboliserer fred.97  
 
Thorlacius’ metonym og synekdoke 
Den danske medieforsker Lisbeth Thorlacius har to begreber der er beslægtet med Peirce’s indeks, 
nemlig metonym og synekdoke.98 
 
Metonym  
Metonymet betegner ligesom Peirce’s indeks et egentligt tilhørsforhold til det objekt det står for. 
Der kan være kausal, rumlig eller tidslig sammenhæng mellem metonymet og objektet; årsag for 
virkning, redskab for udøver, beholder for indhold, genstand for formål osv. Et eksempel på en 
bygning der står for politik er Det hvide hus som metonym for USA’s regering eller politik. 
Det er ofte mere åbent hvad et givent metonym står for; fx har fodspor i sneen ofte én klar 
betydning (”her har gået nogen”), hvorimod Det hvide hus kan stå for flere ting (som nævnt USA’s 
regering eller politik eller blot landet USA).99   
                                                 
94 Charles Sanders Peirce: What Is a Sign? 1998, s. 4-10 
95 Peirce 1998, s. 5-6 
96 Peirce 1998, s. 7-8 
97 Peirce 1998, s. 9-10 
98 Lisbeth Thorlacius: Visuel kommunikation på websites 2002, s. 148-151 
99 ibid.  
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Synekdoke  
Synekdoken er en fysisk del af det objekt det står for. Der er et direkte tilhørsforhold mellem 
synekdoken og objektet, mellem delen og helheden. Fx kan et telefonrør være synekdoke for en 
telefon, Eiffeltårnet for Paris eller Frankrig.100 
 
Barthes’ myte  
En analyse og fortolkning af en film kan fx afsløre at filmen fremstiller en myte. Den franske 
semiotiker Roland Barthes bruger ordet myte om det at historiske fænomener ”naturliggøres”. Han 
stiller sig kritisk overfor begrebet om det ”naturlige” ”som pressen, kunsten, den sunde fornuft 
uophørligt udmajer en virkelighed med […]”.101 Det kritiske i myten er at den forvandler et rent 
historisk forhold til et naturligt og i processen så at sige ”indsmugler” en ideologisk værdi.102  
 
Barthes’ forankring og afløsning  
Et element i Juel’s ovennævnte vertikale montage er forholdet mellem billede og speak. Barthes 
opererer med to begreber om forholdet mellem billede og tekst, nemlig forankring og afløsning.103 
 
Forankring  
Forankring er at et billede gentager visse oplysninger i en tekst. Fx at en tekst om Dronning Margrethe ledsages af et 
billede af hende. Eller at en billedtekst fortæller at billedet forestiller hende.104  
  
Afløsning 
Afløsning er at billedet tilføjer mere information end den der er i teksten, eller omvendt.105  
 
Thorlacius’ kommunikative funktioner 
En film kan kommunikere flere forskellige ting; udover emnet kan den kommunikere noget om sin 
afsender, sin modtager, sig selv som film m.m. Ovennævnte Thorlacius har udviklet en model til 
analyse af visuel kommunikation på baggrund af den russisk-amerikanske sprogforsker Roman 
Jakobsons lingvistiske kommunikationsmodel.106 Thorlacius’ model er udviklet til at omhandle 
kommunikation i bred forstand og er desuden udbygget med flere dele.  
Ideen i Thorlacius’ – og i Jakobsons oprindelige – model er at ethvert produkt og enhver 
kommunikationssituation, fx en film indeholder flere kommunikative funktioner og disse er til stede 
                                                 
100 ibid.  
101 Roland Barthes: Mytologier 1996, s. 24  
102 ibid., s. 15 
103 Roland Barthes: Rhetoric of the Image 2002, s. 187  
104 ibid. 
105 ibid. 
106 Roman Jakobson: Lingvistik og poetik 1967, s. 41-52 
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samtidig. Dvs. at der dels formidles et budskab, men der formidles også noget om afsenderen, 
modtageren, selve situationen eller andet. Men som regel vil en enkelt funktion være den 
vigtigste.107  
 
Produktet 
Produktet er selve filmen. Begrebet dækker både en udtryks- og indholdsside. Til produktet er 
knyttet den æstetiske funktion. Den æstetiske funktion handler om at produktet dyrkes for sin egen 
skyld.  
Thorlacius opererer med to æstetiske funktioner; den formale og den uudsigelige æstetiske funktion: 
”Den formale funktion er […] det visuelle udtryks evne til at formidle den æstetiske oplevelse, der 
kombinerer det sanselige og det erkendelsesmæssige, og som kan klassificeres. Den uudsigelige 
funktion er det visuelle udtryks evne til at formidle den æstetiske oplevelse, der primært tager 
udgangspunkt i det, der opleves gennem sanserne og følelserne (det erkendelsesmæssige er 
sekundært), og som ikke kan klassificeres”.108  
Meningen med opdelingen i den formale og den uudsigelige funktion er at det giver mulighed for at 
begribe det uudsigelige element som ifølge Thorlacius er vigtig for den enkeltes oplevelse af et 
værk. Ofte vil der nemlig i mere ”kunstneriske” produkter være en grad af noget uudsigeligt som 
ikke lader sig klassificere. Det handler specifikt om fælles uudsigelighed som er i værket og ikke i 
den enkeltes oplevelse af værket. 
 
Konteksten  
Konteksten er den sammenhæng som produktet indgår i. Det drejer sig om både den tekstlige 
kontekst og den situationelle kontekst.  
Den tekstlige kontekst er de tekstlige omgivelser for et givet tekstligt udtryk, fx en digtsamling.109  
Den situationelle kontekst er den situation som teksten eller produktet er udsprunget af eller bliver 
brugt i, fx en digtoplæsning.110  
Til konteksten er knyttet den referentielle og den intertekstuelle funktion.  
Den referentielle funktion henviser til det indhold eller budskab som produktet udtrykker.111  
Den intertekstuelle funktion ligger udover både den tekstlige og den situationelle kontekst og 
henviser til andre produkter uden for kommunikationssituationen.112  
                                                 
107 ibid. 
108 Thorlacius 2002, s. 115 
109 Niels Erik Wille: Kommunikation, Tegn og Tekster 2002, s. 139 
110 ibid. 
111 Thorlacius 2002, s. 139 
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Mediet 
Mediet er det bindeled mellem afsender og modtager som produktet afvikles i, fx filmmediet. Til 
mediet er knyttet den fatiske funktion.  
Den fatiske funktion går ud på at opretholde kontakten mellem afsender og modtager uden at der 
kommunikeres et decideret indhold eller budskab.113 I visuel kommunikation fungerer den fatiske 
funktion i form af visuelle virkemidler, fx en gennemført visuel stil eller en gennemgående stilfigur.  
 
Koden 
Koden er det tegnsystem eller sprog som produktet ”taler”. Det drejer sig om sprog, fagsprog, slang 
osv. Kommunikationen fungerer optimalt hvis både afsender og modtager kan udtrykke sig 
flydende i den kode der benyttes.  
Til koden er knyttet den metakommunikative funktion.  
Den metakommunikative funktion er at flytte et billede fra én kontekst til en anden. Det kan fx ske i 
form af parafraser eller genreblandinger hvor man benytter et billede fra en anden sammenhæng. 
Herved bliver billedet ”stillet uden for sig selv [hvilket] aftvinger en metarefleksion hos beskueren 
over, hvad billedet nu siger om billedet i den benyttede betydning”114. 
 
 
                                                                                                                                                                  
112 ibid., s. 140 
113 ibid., s. 160-161 
114 ibid., s. 185 
 45
Analyse 
 
I dette kapitel analyseres filmen. Først foretages en umiddelbar beskrivelse hele filmen, derefter en 
analyse og fortolkning af fire udvalgte scener og endelig en samlet analyse og fortolkning af hele 
filmen.  
 
Umiddelbar beskrivelse af hele filmen 
 
Filmen består som titlen antyder af scener fra Amerika omkring 2002. Der er ingen gennemgående 
historie eller et klart budskab. Derimod er der en række enkeltscener af amerikanske landskaber, 
bygninger, ting og kendte og ukendte personer i tilsyneladende vilkårlig orden: New York’s 
pompøse skyline ved solnedgang, highways med ensomme bilister, billboards, en bartender der 
mikser en drink, en brandmand, fotografen Robert Frank og skuespilleren Dennis Hopper der 
præsenterer sig til kameraet, blodige steaks, en banana split, Stars and Stribes m.m. Det er en 
eklektisk blanding af stort og småt. Mange af tingene genkendes fra vore forestillinger om Amerika 
og virker amerikanske.   
 
Filmiske virkemidler: 
 
Længde: 
Filmen varer 35 minutter og består af 83 scener.115 Scenerne varer omkring 25 sekunder, enkelte 
dog ned til 4 og andre op til 55 sekunder.  
Kamerabevægelser og klip:  
Hver scene består af én indstilling. Næsten alle scener er faste billeder. Der er kun 
kamerabevægelser i 2 scener, nemlig scene 46 og 81; det er panoreringer henholdsvis fra venstre til 
højre og modsat, over henholdsvis skyer på himlen og New York’s skyline.  
Billedkomposition: 
Billedstørrelsen spænder fra close-up til panoramabillede. Hvert billede er komponeret sådan at 
motivet er placeret midt i billedet. Billedkompositionen er altså meget enkel og ensartet.  
Filmformat, farver og lys: 
                                                 
115 Se i øvrigt vedlagte referat af filmen.  
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Filmen er optaget på 35mm film og har en kraftig stoflig udstråling. Ved udendørsscenerne udnyttes 
det naturlige dagslys og den kunstige belysning udtryksfuldt. Adskillige scener er optaget ved 
solnedgangens lave lys.  
Non-diegetisk lyd; speak: 
De fleste scener præsenteres af instruktørens ultrakorte speak der blot fastslår tingenes navn og 
deres lokalitet. Speaken falder sidst i scenen. Nogle gange nævnes hvad det er for en slags sted, fx 
en diner, andre gange gade- eller bynavnet, fx Kalifornien.  
Diegetisk lyd; speak: 
I 25 af scenerne medvirker personer der præsenterer sig selv og/eller deres arbejde.  
Non-diegetisk lyd; musik: 
Der er original musik af komponisten John Cale (der i øvrigt medvirker i en scene). Det er moderne 
minimalistisk klavermusik med en lidt sentimental stemning. Den minder om den musik der bruges 
i moderne eksistentielle storbydramaer som fx Michael Mann’s Heat (1995). Derudover anvendes i 
enkelte scener to lidt bombastiske stykker fra Verdi’s opera La Traviata, henholdsvis en mandlig og 
kvindelig part.  
Cale’s musik forekommer 11 gange i korte stykker på omkring 20 sekunder, Verdi’s 2 gange af 
samme varighed. Musikstykkerne ligger over 3-5 scener af gangen og binder dem sammen selvom 
der ikke er nogen umiddelbar sammenhæng imellem billedernes indhold.  
 
Analyse og fortolkning af fire udvalgte scener 
 
I det følgende analyseres fire udvalgte scener. Som udvælgelseskriterium for scenerne benytter jeg, 
meget i denne films ånd, formelle og motiviske repræsentative kategorier; således vælger jeg et 
panoramabillede af by, et close-up af ting, et halvnær af personer og endelig et halvtotal af 
personer. 
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Scene 2: Manhattan skyline 
 
 Scene 2.  
 
Analyse:  
Virkemidler:  
Billedkomposition: 
Scenen forestiller det sydlige Manhattan’s skyline. Det er et totalbillede med fast kamera skudt 
sydfra. Frihedsgudinden som står på en lille ø ud for Manhattan ”falder i med” skylinen og World 
Trade Center’s Twin Towers rager op over de andre bygninger. Over byen er der en stor, tom 
himmel. I bunden af billedet glimter East River’s vand. Der er temmelig lang afstand til motivet.  
Farver og lys:  
Det er solnedgang, og solnedgangens stærke lys får bygningerne til at skinne gyldent. Især State 
Street 17-bygningen med den karakteristiske rundede glasfacade til højre i billedet kaster en kraftig 
refleksion tilbage.   
 
Non-diegetisk lyd; musik: 
På lydsiden spiller et stykke moderne minimalistisk kompositionsmusik. Musikken er fortsat fra 
titelskiltet over scene 1. 
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Non-diegetisk lyd; speak: 
Efter 17 sekunder kommer instruktørens stemme ind og fortæller i et nøgternt tonefald med ét ord 
på engelsk hvad billedet forestiller: ”Skyline”. 
Forankring i speak:  
Den korte speakerbemærkning, ”Skyline”, er blot en forankring af motivet, den gentager blot hvad 
billedet viser.  
Længde: 
Scenen varer 21 sekunder.  
 
Metakommunikativ funktion: 
New York er en af verdens mest filmede og fotograferede byer, byen har nærmest mytisk status 
alene i kraft af sin rolle som kulisse i mange film, TV-serier m.m.116 Selvom man ikke har været i 
byen genkender man det berømte motiv fra andre film og billeder.   
I sin egenskab som ”over-afbildet” motiv får scenen en metakommunikativ funktion: Den peger på 
sig selv som et meget afbildet motiv.  
 
Fortolkning: 
Det faste kamera, stilstanden i billedet, den store beskæring (panoramabilledet), det gyldne lys og 
den enkle musik giver plads til fordybelse i og individuel fortolkning af scenen. Den lakoniske 
speak der blot fortæller hvad motivet er overlader fortolkningen til publikum selv.  
Den lange afstand til motivet placerer publikum ”på sikker afstand” af den berømte by så man trygt 
kan iagttage den.  
Musikken er koblet til billedet som polarisering idet musikken tilføjer billedet en storladen 
sentimental stemning.  
Dette billede adskiller sig fra de utallige ”bevidstløse” gadebilleder fra spændingsfilm og TV-serier 
idet det rummer en nøgtern iagttagelse af motivet; hele motivet er indrammet inden for 
billedrammen som i en montre, og den relativt lange indstilling uden forstyrrende handling giver 
netop plads til nøgternt at studere motivet i sig selv, at genopdage eller revurdere det.  
Idet scenen peger på sig selv som et meget afbildet motiv lægger den op til at man sætter sig ud 
over dens egenskab som motiv og reflekterer over den virkelige by. 
 
                                                 
116 Rob Reiner’s When Harry Met Sally (1989), Friends m.fl.  
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Synekdoke: 
Scenen ligger i begyndelsen af filmen, det er den første scene efter titelskiltet. Scenen er filmens 
første by- eller landskabsbillede i totalperspektiv. Den fungerer derved som synekdoke for Amerika. 
Dette bidrager til ovennævnte revurdering eller nyopdagelse af Amerika, at man kan reflektere over 
det mytiske land. 
 
Scene 9: Salt, peber, sukker, servietter og ketchup 
 
 Scene 9.  
 
Analyse:  
 
Virkemidler: 
Billedkomposition: 
 
Scenen forestiller nogle ting på et bord i en diner; en saltbøsse, en peberbøsse, en sukkerbøsse, 
servietter og en Heinz ketchupflaske. Det er et close-up med fast kamera. Tingene står på række, og 
kompositionen er så tæt at tingene fylder billedfeltet ud.  
Opstillingen af de fem ting på række i close-up ligner en lille skyline med ketchupflasken der rager 
op over de andre ting som en skyskraber over de andre huse. 
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Lys:  
Det er dag, der er naturligt dagslys på scenen.  
Diegetisk lyd: 
Der høres almindelig rumsteren fra dineren.  
Non-diegetisk lyd; musik:  
Der spiller et andet stykke minimalistisk klavermusik i samme stil som i scene 2. Dette stykke har 
dog en mere meditativ og søgende stemning.  
Non-diegetisk lyd; speak: 
Efter 7 sekunder kommer instruktørens stemme ind og præsenterer på engelsk tingene og det sted 
de er: ”Salt, pepper, sugar, napkins, ketchup. Sunset Boulevard, California”.  
Afløsning i speaken:  
Oplysningen ”Sunset Boulevard, California” afløser billedet med information om hvor tingene er. 
Speaken oplyser altså den specifikke lokalitet men udelader hvad det er for en slags sted, nemlig en 
diner.  
Længde: 
Scenen varer 17 sekunder.  
 
 
Æstetisk og intertekstuel funktion: 
Scenen har en æstetisk funktion. Den ”kunstfærdige” opstilling af de trivielle husholdningsting i 
close-up er en udpræget æstetisk fremstilling og virker ekstrem i forhold til tingenes trivialitet. 
Denne ekstreme æstetiske fremstilling rummer noget gådefuldt, en uudsigelig æstetisk funktion. 
Endvidere har scenen en intertekstuel funktion idet Heinz ketchupflasken rummer mindelser om 
Warhol-scenen i 66 Scener. Dermed opstår en sammenhæng med filmens forløber.  
 
Fortolkning: 
Ligesom i scene 2 giver det faste billede, stilstanden i scenen og scenens lange varighed plads til 
fordybelse i motivet. Og igen giver den lakoniske speak plads til beskuerens egen fortolkning. 
Close-up’en bringer desuden beskueren meget tæt på den æstetiske fremstilling af motivet hvilket 
inviterer til refleksion over det. Og musikkens sentimentale stemning bidrager i et andet lag til den 
æstetiske fremstilling af tingene.  
 
Synekdoke: 
Det at de fem ting ligner en lille skyline skaber en sammenhæng mellem denne scene og scene 2; 
tingene ”mimer” og henviser til den egentlige skyline. Dermed henviser de trivielle 
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husholdningsting til en større sammenhæng, de henviser til Amerika som helhed. Endvidere er de jo 
en del af Amerika hvorved de bliver synekdoke for Amerika. 
 
Scenen peger endvidere på varemærkers betydning for vores forestillinger om virkeligheden, fx 
lande og nationer. Varemærket Heinz ketchup er en lille del af vort Amerika-billede sammen med 
andre varemærker som Nike, Microsoft og Coca-Cola. I Warhol-scenen optrådte netop også en 
Heinz ketchupflaske. Varemærket består over tid som del af vort Amerika-billede .  
 
Scene 23 – To advokater  
 
 Scene 23. 
 
Analyse:  
 
Virkemidler: 
Billedkomposition: 
Scenen forestiller to advokater. Det er et halvnærbillede. Advokaterne står med front mod kameraet 
på en promenade med det sydlige Manhattan i baggrunden. De er nobelt klædt, smilende og siger 
veloplagt deres replikker:  
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Diegetisk lyd; speak:  
Advokaten til højre:  
”I’m Leonard Rambusch. I’m a lawyer working in downtown Manhattan. For many years I’ve lived 
here in Brooklyn Heights. But now my wife and I, who’s from Canada, we live in the suburbs, in 
Larchmont. And I commute by commutertrain and by subway to get to the office”.  
Advokaten til venstre:  
“I’m Randall Craft. I’m a New York lawyer, but I grew up in Mississippi and Texas. My wife who is 
from Missouri and I live in a brownstone in the Park Slope neighborhood of Brooklyn. And my 
office is in Manhattan in the middle of that club of buildings you see behind me [peger mod 
Manhattan]. And I commute by sybway which is usually the best way to get around in New York 
City”.  
Dette er en for filmen relativt lang og informativ speak.  
Lys:  
Det er sen eftermiddag, der er lav eftermiddagssol.  
Non-diegetisk lyd; musik: 
Et nyt stykke minimalistisk klavermusik ledsager scenen. Dette stykke er temmelig sentimentalt og 
vemodigt. Det rummer samtidig en mere levende og ”tapper” stemning end de foregående stykker.   
Timing i musikken: 
Musikken er timet sådan at den spiller de gyldne otte takter i den foregående scene, et totalbillede af 
Brooklyn Bridge i forgrunden for Manhattan Skyline ved aften. Disse otte takter kan sammenlignes 
med en rundgang før første vers i en sang eller med en fanfare. Hermed etablerer musikken en 
vemodig og tapper stemning idet advokaterne kommer ind.  
Længde:  
Scenen varer 44 sekunder og er en længere scene i filmen.  
 
Intertekstuel funktion: 
Scenen har en intertekstuel funktion idet den er en gentagelse af en scene fra 66 Scener. Det er de 
samme personer placeret samme sted der udfører samme handling, dog er replikkerne naturligt nok 
opdaterede. For kenderen er det dermed et skægt gensyn med disse to personer som man sidst har 
set i filmens 21 år gamle forløber. De er naturligvis ældede og virker mere milde end deres 21 år 
yngre udgaver.  
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Fortolkning: 
Igen giver det faste billede, stilstanden i scenen og den lange varighed plads til fordybelse. Fraværet 
af instruktørens speak flytter fokus til personernes egen speak og gør scenen mere åben for 
fortolkning. Advokaternes mildhed og selvbevidste glimt i øjet kombineret med den sentimentale 
og ”tapre” musik giver scenen en rørende stemning. Den første advokats bemærkning om at have 
boet i bydelen ”for many years” og nu være flyttet til forstaden bliver en rørende opsummering af et 
menneskes liv med karriere og familie. Man føler næsten man kender mændene og glædes ved at 
gense dem.  
 
Myte:  
Advokaterne fremstilles som formelle og nydelige, de ligner typiske advokater. Og deres speak er 
en nøgtern beskrivelse af deres liv og arbejde. I utallige amerikanske TV-serier findes en myte om 
advokater som upersonlige eller ligefrem kyniske. Men i denne scene er der ”sprækker i 
overfladen”; advokaternes glimt i øjet, vor genkendelse af dem fra forløberen og de enkelte 
oplysninger der fortæller om deres udvikling antyder at der er et menneske bag myten.  
 
Scenens intertekstuelle funktion er særdeles stærk idet scenen er en næsten nøjagtig gentagelse af 
sin forløber. I en gentagelse ligger jo at det er det samme der gentages; selvom scenen er opdateret 
er den i en forstand blot en gentagelse af og fungerer dermed blot som reference til den oprindelige 
scene. Så i stedet for at handle om de to advokater som individer kommer scenen til at handle om 
tidens gang. Og om tings foranderlighed over tid. Nogle ting forandrer sig over tid, andre gør ikke. 
Der er gået 21 år mellem de to film. De to advokater er blevet ældre. Men har forestillingerne om 
Amerika ændret sig i løbet af de 21 år? Scenen tematiserer altså forestillingerne om Amerika og 
hvorvidt de forandres med tiden. 
 
 54
Scene 72 – Tre tjenere med steaks 
 
 Scene 72.  
 
Analyse:  
 
Virkemidler: 
Billedkomposition: 
Scenen forestiller tre tjenere på en restaurant. Det er et halvtotalbillede med fast kamera. Først er 
billedet tomt hvorefter tjenerne kommer gående fra venstre ind i billedet én efter én og stiller sig op 
på række med front mod kameraet så de fylder billedfeltet ud. De holder hver en tallerken med en 
steak foran sig. De er klædt i ens tjenerjakker og ser seriøse ud. De præsenterer hver ”deres” steak 
fra højre mod venstre:  
Diegetisk lyd; speak: 
Tjeneren til højre: ”T-bone”. Tjeneren i midten: ”Sirloin”. Tjeneren til venstre: ”New York cut 
sirloin”.  
Efter handlingen er udført og scenen egentlig er færdig opstår der tilfældigt en uforudset situation; 
udenfor billedfeltet tager en mandestemme imod en telefonbestilling: 
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Diegetisk lyd; speak off-screen: 
”Good afternoon, Smith & Wollenski. Sure, how many people? Four people? At 7.30? And the 
name? Excellent, I will see you this evening at 7.30 for four people”. 
Dette lille stykke virkelighed indlemmer Leth i scenen idet han lader kameraet rulle og dermed 
scenen fortsætte. Imens bliver tjenerne trofast stående i deres positioner med øjenkontakt med 
kameraet, tjeneren til højre skæver dog lidt undrende som for at spørge om de skal blive stående. 
Scenen afsluttes ved at der langsomt blændes ned i sort idet telefonbestillingen afsluttes imens 
tjenerne bliver stående. 
 
Dette tilfælde tilfører scenen et andet element, en lille indre historie i scenen, en afrundet scene-i-
scenen, der forærer Leth et lille ikke-iscenesat glimt af livet på stedet. Og samtidig får han foræret 
præsentationen af restauranten navn, Smith & Wollenski, hvorfor han afstår fra selv at speake den.  
Desuden forlænges den egentlige scene idet tjenerne bliver stående med deres steaks.  
 
Denne foræring ”gribes i luften” af fotografen: Nedblændingen er tilsyneladende lavet på stedet i 
kameraet og ikke efterfølgende under klipningen. Dette kan ses på den kraftige stoflighed i 
nedblændingen der får de lyse områder i billedet til at skinne igennem det sorte længere end de ville 
i en mere jævn nedblænding lavet under klipningen.117 Nedblændingen er temmelig dristigt timet; 
man fornemmer næsten fotografens opmærksomhed i situationen og hans beslutsomhed for at netop 
nu skal der fades ned. Dette minder om en direkte reportage hvor fotografen og/eller reporteren 
vurderer at præcis her ender begivenheden så nu skal der stilles om til studiet.  
Afløsning i speaken: 
Telefonbestillingen afløser scenen med mere information end der oprindeligt er i den, som nævnt et 
ikke-iscenesat glimt af livet på stedet.  
Længde: 
Scenen varer 43 sekunder. Den er ligesom scene 23 en længere scene. 
 
Dette er en udpræget iscenesat scene: Tjenerne er instrueret i at udføre denne særlige handling der 
udtrykker essensen i deres arbejde, det at præsentere en steak. Scenen afspejler altså i høj grad 
Leths forestilling om tjenerne. Desuden gør den megen aktivitet og speak at der ikke er ”plads til” 
                                                 
117 Leth fortæller at nedblændingerne i hans film Jeg er Levende (1999) er lavet i kameraet. Derfor vurderer jeg som 
sandsynligt at disse nedblændinger er lavet på samme måde.  
 56
non-diegetisk musik og speak hvorfor scenens diegetiske indhold, lyd og billede, er særdeles 
dominerende.  
 
Metakommunikativ funktion: 
Scenen har en metakommunikativ funktion idet den peger på filmen selv. Tilfældet i 
telefonopkaldet gør at selve optagesituationen faktisk ”overtager” scenen og bliver en del af den. 
Den direkte nedblænding i kameraet er desuden en subtil ”krølle på halen” der understreger 
tilfældet og dermed virkelighedens lunefulde indvirkning på optagelsen. 
 
Fortolkning: 
I kraft af den metakommunikative funktion tematiseres selve filmen som film. Den gør opmærksom 
på at dette ”blot” er en film med en instruktørs individuelle fremstilling af virkeligheden. Beskueren 
ledes dermed til at danne sin egen mening om filmens emne, virkelighedens Amerika.  
 
 
Analyse og fortolkning af hele filmen 
I det følgende analyseres hele filmen. Først analyseres filmens overordnede form, derefter 
analyseres nogle enkeltdele som ikke falder under de fire enkelte scener, og derefter sammenfattes 
de fire enkelte scener. På denne baggrund gives en samlet fortolkning af filmen som helhed.  
 
Analyse af filmens overordnede form: 
Filmen viser udsnit af virkelighedens Amerika; tingene findes, men det er instruktøren der 
bestemmer hvilke udsnit der skal vises og hvordan de vises: ”[…] det er vores forestilling om 
hvordan Amerika skal se ud”, siger Leth om sin og fotografen Holmbergs fælles tankegang bag 
filmen. ”Det er en slags byggeklodser til et Amerika der måske mest findes i sådan en postkortagtig 
forestilling om hvordan det skal være”.118 Filmen er ultra-stiliseret. Tingene er der, men 
udvælgelsen af dem og den æstetiske repræsentation af dem er instruktørens og fotografens værk.  
 
Desuden er nogle scener ikke blot æstetiske afbildninger, som fx tingene på bordet i dineren, men 
decideret iscenesat, som fx tjenerne. Dette gælder primært for scenerne med personer. I 25 scener 
medvirker personer som er er instrueret i at sige en replik og/eller udføre en handling der udtrykker 
essensen i deres arbejde. Af de 25 er 5 endog placeret ved et bord i et neutralt fotoatelier. Især i 
                                                 
118 Interview med Leth i Frids Film, TV3 2002 
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disse atelierscener er det udpræget instruktørens forestilling om de pågældende personer der 
kommer til udtryk.  
 
Enkelheden, langsomheden og den mættede stoflighed får billederne til at virke ophøjede og virker 
befordrende for fordybelse i dem. Modsat visse aktuelle dokumentarfilm der ved hjælp af et 
håndholdt kamera og en grovkornet billedkvalitet hævder at afspejle en hektisk virkelighed119 giver 
denne ”langsomme og omhyggelige” form plads til fordybelse i emnet. 
 
Endvidere er det udpræget æstetiske og sanselige billeder hvilket ligesom ”ophøjer” dem og hjælper 
til fordybelse i dem. Udover den ovennævnte stilstand, enkelhed og skarpe komposition udnyttes 
sollyset og farverne udtryksfuldt og giver billederne en mættet stoflig udstråling. Endvidere 
bidrager den enkle og til tider vemodige musik til denne ophøjede og alvorlige stemning.  
 
De enkelte scener viser enkelte mennesker og ting i små udsnit af Amerika og ikke overblik over 
hele Amerika, ”mikro-Amerika” kan man kalde disse udsnit. Alle disse scener er synekdoker for  
Amerika. Men de repræsenterer ikke et bestemt billede af Amerika. Deres egenskab som synekdoke 
består blot i at de alle er dele af Amerika.  
 
Analyse af øvrige enkeltdele: 
 
Titel 
Titlen Nye Scener fra Amerika er interessant. Det første man oplever af en film er dens titel, titlen 
signalerer hvordan filmen er. Den lakoniske titel antyder noget centralt om filmens tankegang. Det 
er ikke en poetisk titel der fortolker indholdet. Den fungerer derimod på samme måde som et skilt 
på en museumsmontre eller en etiket på en beholder; den fortæller nøgternt hvad filmen indeholder, 
nemlig blot nogle scener fra et bestemt land, men ikke hvad disse sceners indhold eller budskab er. 
Dermed opstår der fra starten en gådefuldhed omkring hvad denne film handler om og hvordan den 
skal forstås.  
  
Endvidere peger ordet scener på Leths poetik. Titlen er i en forstand givet på forhånd idet filmen er 
lanceret som en efterfølger til 66 Scener. Men Leth kunne have kaldt filmene ”…billeder fra 
Amerika” hvis han fx havde ønsket at antyde en lighed med andre kendte Amerika-billeder af fx 
                                                 
119 Dokumentarfilmen Kandidaterne (1998) følger valgkampen i 1998 mellem Poul Nyrup Rasmussen og Uffe 
Ellemann-Jensen i en hektisk håndholdt form.  
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maleren Edward Hopper og fotograferne Robert Frank og Jacob Holdt.120 Men brugen af ordet 
scener i stedet for det bredere billeder markerer at dette netop er film, levende billeder. Dermed 
signaleres at Leths filmpoetik er på spil. Og poetikkens elementer spiller netop ind i filmen. Bl.a. 
har tidens udstrækning betydning i scenen med tjenerne, den er forudsætning for at tilfældet kan 
finde sted og ”uddybe” scenen.  
 
Øst og Vest  
Skuespilleren Dennis Hopper optræder 3 gange; i scene 2, 61 og 83 (sidste scene). I de første to 
scener ses han fra henholdsvis højre og venstre side. Disse to scener er synekdoker for USA og har 
samtidig en metakommunikativ funktion: Dennis Hopper er en berømt amerikansk skuespiller og 
dermed en del af USA. Og idet de to billeder viser henholdsvis hans højre og venstre side udtrykker 
de at filmen viser forskellige sider af landet, bl.a. både noget fra Øst- og Vestkysten, eller blot noget 
og noget andet. Altså forskellige indtryk og ikke et entydigt billede af Amerika.  
 
Stars and Stribes – Amerika som forestilling 
Stars and Stribes, det amerikanske flag, optræder i otte scener.121 Det er bl.a. i første og sidste 
scene, henholdsvis ophængt i et butiksvindue i en lilleby og som pin på Dennis Hopper’s jakke. 
Flaget er således det første og sidste man ser i filmen og det indrammer dermed filmen. Stars and 
Stribes er synekdoke for USA idet det er en fysisk del af USA. Men vigtigere er flaget jo et symbol, 
altså en begrebsmæssig abstraktion der står for noget andet end sig selv. De to flag udtrykker 
dermed at filmen handler om Amerika som forestilling, begrebet Amerika eksisterer som 
forestilling hos mennesker. I den forbindelse er det påfaldende at det første flag fylder billedfeltet 
ud hvorimod det sidste er så lille at man knap lægger mærke til det.  
 
Den amerikanske journalist John Andersen anmeldte filmen i tidsskriftet Newsweek. Han skrev at 
filmen viser landet ”som en idé eller forestilling – en forestilling om fællesskab der er udtrykt i 
forskellighed”.122 (Min oversættelse). 
 
11. september 
Filmen blev vist på DR2 i november 2002. I studieværtens oplæg og i programoversigten hed det at 
filmen handler om ”den amerikanske identitets uforanderlighed i lyset og skyggen af katastrofen  
                                                 
120 Edward Hopper, Robert Frank og Jacob Holdts billeder er malerier og fotografier.  
121 I scene 1, 6, 8, 22, 25, 75, 77 og 83. 
122 John Anderson i Newsday, 11. september 2002 
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11. september”.123 Selvom sådanne oplæg er korte og skal hænge tingene op på et journalistisk 
”søm” er dette en noget forenklet beskrivelse af filmen. Filmen handler ikke decideret om 11. 
september. Dog må den nødvendigvis berøre katastrofen, simpelthen fordi den er optaget bl.a. i 
New York i dagene omkring 11. september. New York’s skyline optræder således også i hele 10 
scener – med og uden World Trade Center.124  
Leth skriver i en artikel et par måneder efter katastrofen at den bør inddrages idet det er en vigtig 
begivenhed og filmen er indspillet i en tidsramme omkring den. Dog skal det gøres ”roligt og 
upatetisk”.125 New York’s skyline afbildes som nævnt flere gange. I scene 2 fremstilles den som 
nævnt storslået og flot – med World Trade Center. Den enkle speak ”skyline” kan fortolkes som 
”Sådan ser New York’s skyline rigtigt ud”. Hermed peges på en subtil og elegant måde på 
forandringen der er sket i den periode hvor filmen er indspillet.  
Desuden efterfølges et af de skamferede skylinebilleder af et billede af en brandmand hvilket ifølge 
Eisenstein’s montagebegreb126 skaber en sammenhæng imellem de to. New York’s brandvæsen 
blev som bekendt hyldet som helte for deres redningsarbejde under og efter katastrofen, man husker 
brandmændene fra TV-billederne af redningsarbejdet. Således opstår der i monteringen af skyline- 
og brandmandsbilledet et abstrakt begreb om heltemod.  
Denne klare sammenhæng er usædvanlig for Leth. Den modsiger faktisk hans princip om den mere 
løse og subtile form såvel som hans udsagn om en upatetisk fremstilling. Her virker monteringen 
decideret patetisk. 
 
Sammenfatning af de fire enkelte scener 
 
Disse fire scener lægger op til en revurdering og refleksion over vore forestillinger over Amerika,  
de peger på helheden i de små ting, de stiller spørgsmål til de amerikanske forestillingers 
foranderlighed over tid og endelig udstiller de mediet selv og påpeger at dette blot er en film. 
Scenerne viser altså ikke ét bestemt billede af Amerika og amerikanerne, men lægger netop op til 
refleksion over dem.  
 
 
                                                 
123 Se print af DR2’s programoversigt. 
124 I scene 2, 15, 22, 23, 38, 51, 66, 77, 79 og 81.  
125 Jørgen Leth: Nye scener fra Verden, Berlingske Tidende, 3. november 2001 
126 Sergei Eisenstein: The Cinematic Principle and the Ideogram 2002 
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Samlet fortolkning af filmen 
 
I kraft af den enkle og udtryksfulde form fokuseres der på selve motivet i den enkelte scene. Den 
æstetiske fremstilling ”ophøjer” det enkelte motiv og inviterer til fordybelse i og refleksion over 
det. Den lakoniske titel antyder en gådefuldhed i filmens udtryk og dens ærinde som 
kommunikation; måske viser den ikke et entydigt billede af sit emne.   
 
De forskellige flag symboliserer forskellige individuelle fortolkninger af filmen – og af 
virkelighedens Amerika. Det første store flag der fylder hele billedfeltet udtrykker at filmen tager 
udgangspunkt i – og udfordrer – en udbredt ensartet, fast forestilling om landet. I sidste scene er 
denne forestilling erstattet af en lille individuel forestilling; filmen har gjort op med den almindelige 
forestilling og giver plads til mange individuelle forestillinger. 
  
Der indgår drilske metakommunikative funktioner, som fx Dennis Hopper’s profilbilleder der 
antyder et flertydig billede af Amerika. Der er også metakommunikative funktioner i andre scener, 
fx scenen med de to advokater. Her peges på tidens gang ”udenfor” filmen og dermed på om 
forestillingerne om Amerika forandres over tid.  
 
De fire enkelte scener lægger samlet op til at beskueren revurderer sin opfattelse af Amerika og 
reflekterer over landet på ny. De udtrykker at fænomenet Amerika eksisterer som forestillinger hos 
mennesker, og at der findes forskellige forestillinger. Disse forestillinger eksisterer bl.a. i kraft af 
kendte ”langtidsholdbare” varemærker. De stiller endvidere spørgsmål til disse forestillingers 
foranderlighed over tid. Endelig påpeger de at dette er en film og dermed udtryk for ét bestemt syn 
på emnet, nemlig instruktørens, hvorfor beskueren selv må fortolke emnet og ikke forlade sig på 
andres fortolkninger.  
 
Anderson’s betragtning om fællesskab i forskellighed supplerer min betragtning om ”mikro-
Amerika”: Filmen skildrer et mangfoldigt og flertydigt Amerika, en forestilling om et fællesskab 
der kommer til udtryk i form af forskellige billeder; flag, varemærker, kendte bybilleder  og 
bestemte mennesketyper, som befolkningen orienterer sig efter og som instruktøren afbilder. 
 
Mest af alt inviterer det æstetiske og gådefulde udtryk til at beskueren får en æstetisk oplevelse og 
åbner sig for en individuel fortolkning af filmen. 
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Sammenligning 
 
I dette kapitel sammenlignes Nye Scener fra Amerika med Leths poetik, de gængse dokumentar- og 
eksperimentalfilmtyper og hovedtrækkene i modernistisk metakunst.  
 
Leths poetik  
Filmen er meget formaliseret. Den benytter Leths elementer indramning, tidens udstrækning og 
tilfældet. Indramningen og tidens udstrækning udnyttes til at udstille motiverne som fænomener og 
give plads til fordybelse i dem. Også bevægelse inden for indramningen udnyttes i enkelte scener 
hvor personer præsenterer sig selv gennem handlinger. Endvidere udnyttes tidens udstrækning i en 
enkel scene til at skabe rum for tilfældet hvorved scenen ”udbygges”. I samme scene udnyttes 
endelig tilfældet til at påpege selve filmen som film.  
Filmen er meget stramt formaliseret og enkel, selv for Leth. 
   
Dokumentarfilm  
Filmen indeholder elementer fra forskellige af Nichols’ dokumentarformer. Den må karakteriseres 
som en poetisk dokumentarfilm; den mediterer poetisk over og fremstiller sit emne på en æstetisk 
måde ligesom den ikke indeholder en fortælling eller et budskab.  
Speaken som er den sagsfremstillende forms primære kendetegn fortæller her blot hvad billederne 
viser og forklarer eller fortolker det ikke.  
Filmen indeholder desuden refleksive elementer idet den i visse scener dels tematiserer filmen selv, 
men især vore antagelser om verden omkring os, nærmere bestemt USA.  
Endvidere indeholder den performative elementer; i visse scener er personer instrueret i at 
præsentere sig selv med en handling og replik. Imidlertid bruges denne iscenesættelse ikke til at 
skabe følelsesmæssig indlevelse i personerne eller udforske deres miljø; iscenesættelsen bruges til 
at præsentere personerne som amerikanske fænomener og underordnes derved den generelle 
poetiske form.  
 
Endelig dyrker filmen i høj grad det som Renov betragter som dokumentarfilmens styrke, nemlig de 
æstetiske former.  
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Eksperimentalfilm 
Overordnet dyrker filmen motivernes fremtrædelsesformer og deler den postmoderne forestilling 
om at der ikke findes en essens under overfladen. Dog forekommer der enkelte ”sprækker i 
overfladen” og små glimt af essens, fx advokaternes selvbevidste glimt i øjet og deres personlige 
oplysninger.  
Desuden trækker filmen som visse eksperimentalfilm på genrer fra de klassiske kunstarter, nemlig 
stilleben (bl.a. husholdningstingene), landskaber (bl.a. Monument Valley i scene 5) og cityscapes 
(bl.a. skylinen) ligesom personernes selvpræsentationer kan ses som en slags portrætter.  
 
Filmen indeholder elementer fra Bordwell og Thompson’s henholdsvis abstrakte og associative 
form.  
Som i den abstrakte form dyrkes formmæssige træk som billedkomposition, farve, lys m.m. Og der 
fokuseres på hverdagstings æstetiske udtryk. Desuden indeholder den visse gennemgående motiver 
organiseret på en uforudsigelig måde.  
Som i den associative form er der en vis betydning i motiverne. Og der opstår sammenhæng mellem 
motiverne, dels mellem enkelte af de motiver der grænser op til hinanden og dels gennem hele 
filmen. 
 
Modernistisk metakunst 
Filmen er forbundet med hovedtrækkene i den modernistiske metakunst; dels tematiserer den filmen 
selv og dels beskriver den blot sit emne uden at analysere det eller formidle et budskab.  
Som Duchamp’s ready mades udstilles trivielle brugstings æstetiske kvaliteter.  
Som i Warhol’s primitivisme udvides motivvalget til også at omfatte kendte mennesker ligesom 
landskaber og bybilleder gengives handlingstomme.  
Filmen er således præget af udvendighed, men indbydende udvendighed; den æstetiske fremstilling 
af motiverne indeholder ikke et budskab, men dog en vis betydning. Og i tilfældet med 
brandmanden forekommer ligefrem patos. 
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Muligheder og begrænsninger som kommunikationsmiddel 
I dette kapitel vurderes Nye Scener fra Amerika’s muligheder og begrænsninger som 
kommunikationsmiddel.   
 
Æstetik og betydning  
Som nævnt indledningsvis befinder Nye Scener sig i spændingsfeltet ”kunstnerisk kommunikation”. 
Analysen viser at filmen er temmelig ”ikke-kommunikativ” og at den fungerer i kraft af sin 
æstetiske udtryksform. En almindelig, lidt ”firkantet” indvending mod film af denne type kunne 
være: ”Hvis den ikke fortæller en historie eller har et budskab hvad gør den så? Er det bare en 
omgang syret og meningsløst, om end flot, billedgejl? Eller kan filmen overhovedet fortælle, give, 
vise os noget?”  
 
Den danske kommunikationsteoretiker Søren Kjørup mener at kunstværker sagtens kan give os 
erkendelse, med andre ord viden og indsigt om verden. Fx henter vi megen af vor viden om 
historiske perioder fra spillefilm om de pågældende perioder. Også forskere trækker på gamle 
kunstværker som kildemateriale i deres forskning om fortidens forhold. Kjørup skelner mellem at et 
kunstværk fortæller eller siger noget, det han kalder dets påstand eller tese, og viser noget. Han 
hævder at kunstværker ikke nødvendigvis siger noget, men derimod viser noget: 
”[…] mens en sproglig formulering kun siger den ene bestemte ting som de sproglige konventioner 
lader den sige, så viser en genstand uendeligt mange ting, eller rettere: Den kan vise uendeligt 
mange ting, og hvad den i det enkelte konkrete tilfælde viser, er afhængigt af hvad man lader den 
vise sig, altså af hvilke spørgsmål man så at sige stiller til den”.127  
Der er altså tale om en aktiv, deltagende proces hvor modtageren ”går i dialog” med værket. Derfor 
må det som modtageren ”får ud af” værket også være afhængig af hans individuelle forudsætninger, 
dvs. viden, erfaring, uddannelse, smag m.m. Imidlertid har vi ingen garanti for og ingen måde at 
tjekke på om de svar som vi får af værket er rigtige. Der er intet i værket selv der kan fortælle os om 
svarene holder. Vi kan kun spørge ud fra en forhåndsviden eller i hvert fald ud fra visse 
formodninger, mener Kjørup.128 Den betydning som en given beskuer henter i Nye Scener afhænger 
altså af hans forudsætninger og af hvordan han anvender disse forudsætninger på filmen. Som 
”ikke-kommunikativ” må filmen i høj grad opleves ”på sine egne præmisser”, dvs. at beskueren må 
                                                 
127 Søren Kjørup: Kunstens filosofi 2000, s. 156 
128 ibid., s. 158  
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acceptere fraværet af historie og budskab og i stedet leve sig ind i den gådefulde, æstetiske 
udtryksform. På denne måde kan beskueren have en anden og mere kontemplativ oplevelse hvor et 
entydigt, klart budskab erstattes af en poetisk og nuanceret refleksion over emnet. 
 
Kjørup finder at den vigtigste form for kunstnerisk erkendelse er ”de ting et kunstværk kan vise os 
gennem dets betydningsindhold og dets indbyggede kvaliteter i medium og materiale, snarere end 
værkets påstand eller tese – hvis det overhovedet formulerer en sådan. Grunden er at der i 
betydningsindholdet oftest er tale om bredere og rigere former for erkendelse om ting vi selv træder 
i et aktivt forhold til; det er her der er oplevelse at hente, her er der noget at tale om og tænke over. 
Den erkendelse tesen vil præsentere os for, forekommer derimod oftest yderst banal i sin 
påtrængende almenhed. For hvad er det for noget fortolkerne finder frem til at kunstnerne vil sige 
os med deres værker? Oftest er det sådan noget som at ”livet er en drøm” eller at ”dyden betaler 
sig bedst” eller at ”mennesket er godt på bunden” eller at ”mennesket er fundamentalt ondt”. Og 
hvad skal man dog stille op med sådanne påstande?I betydningsindholdet præsenteres vi derimod 
ofte for brede skildringer af emner det kan være interessant at vide noget om; der er historiske 
tidsbilleder, billeder af forskellige mennesketyper og menneskelige relationer, kontante fif om 
hvordan det og det kan gøres osv. Og en god del af både fornøjelsen og nytten ved at beskæftige sig 
med kunst kommer givetvis herfra”.129    
 
Der er altså rig og nuanceret viden og indsigt at hente i Nye Scener i kraft af dens æstetiske og 
gådefulde udtryk. Og der er mere at hente end hvis den fx i form af en speak blot konkluderede at 
”Amerikanerne er arbejdsomme og hæderlige” eller ”Den amerikanske regering fører den 
amerikanske befolkning bag lyset”. Beskueren kan fordybe sig i de æstetiske billeder af kendte og 
ukendte amerikanske motiver og reflektere over sin opfattelse af Amerika og amerikanerne.  
 
Filmens begrænsning er imidlertid at den forudsætter en vis fornemmelse for – og måske især en 
smag for – denne poetiske kontemplative stil. Netop den æstetiske fremstilling er fundamental for 
denne film og er det grundlag som en individuel betydningsdannelse kan bygges på. Imidlertid er 
den uudsigelige æstetiske funktion en central del af oplevelsen hvorfor man må indstille sig på at 
der vil være et gådefuldt æstetisk ”overskud” i oplevelsen af filmen. Formen og indholdet hænger i 
høj grad sammen.  
                                                 
129 ibid., s. 173 
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Konklusion 
 
I dette kapitel foretages en samlet konklusion på undersøgelsen.  
 
Min analyse viser at Nye Scener fra Amerika kommunikerer på en poetisk og kontemplativ måde, 
den kommunikerer ikke et budskab, men dog betydning. De fire enkelte scener refererer til 
forskellige almindelige forestillinger om Amerika, og ved at udstille motivernes æstetiske kvaliteter 
og tematisere visse amerikanske forestillinger lægger de op til at modtageren reflekterer over 
motivernes betydning og sine egne forestillinger om Amerika.  
 
Filmen er med Nichols’ begreber en poetisk dokumentarfilm idet den mediterer eller fabulerer 
poetisk og æstetisk over sit emne. Den inddrager enkelte sagsfremstillende, refleksive og 
performative elementer, men disse underordnes den generelle poetiske form.  
 
Som de fleste eksperimentalfilm dyrker filmen motivernes æstetiske fremtrædelsesformer. Specifikt 
indeholder den elementer fra Bordwell og Thompson’s abstrakte og associative former: Som i den 
abstrakte form dyrkes formmæssige træk som billedkomposition og lys, ligesom visse motiver 
gentages på en uforudsigelig måde. Og som i den associative form er der enkelte tilfælde af 
sammenhæng mellem motiverne, dels eisensteinsk montage af billeder der grænser op til hinanden 
og dels sammenhæng mellem motiver spredt gennem hele filmen. 
 
Endvidere er filmen forbundet med den modernistiske metakunsts hovedtræk idet den dels 
tematiserer sig selv som værk og dels blot beskriver sit emne uden at fortolke det. Og i beskrivelsen 
af de amerikanske ting, personer, landskaber og bybilleder dyrkes netop den udtryksfulde, 
indbydende overflade som igangsættende for fortolkning.  
 
Endelig benytter filmen Leths typiske elementer indramning, tidens udstrækning og tilfældet i 
fremstillingen af motiverne. I flere tilfælde støtter elementerne hinanden i samme scene. Desuden er 
filmen yderst formaliseret, selv efter Leths standard.  
 
Idet filmen ikke viser noget specifikt, altså et bestemt budskab, viser den i en forstand det hele. 
Hermed mener jeg at den fremstiller hele Amerika, intet mindre, det ligger alt sammen ”latent” eller 
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”potentielt” i billederne. Beskueren kan fx fordybe sig i det pompøse billede af New York’s skyline 
i scene 2 og inspireres til at tænke over Amerikas betydning for Europa igennem historien.  
 
Det er essentielt at Nye Scener fra Amerika befinder sig i spændingsfeltet ”kunstnerisk 
kommunikation”. Modsat gængs ”didaktisk kommunikation”, som fx offentlig information, har den 
frihed til at kommunikere poetisk og gådefuldt og overlade fortolkningen til den enkelte modtager. 
Den er et tilbud til modtageren om at reflektere over et udsnit af vor omverden.  
 
Det er et essentielt træk ved den ”kunstneriske kommunikation” at den ikke er optaget af målgruppe 
og budskab. Nogle vil derfor måske nedvurdere dens værdi som kommunikation. Den almindelige 
”didaktiske kommunikations” praksis er jo at målrette et entydigt budskab mod en defineret 
målgruppe og tilpasse hele kommunikationsindsatsen efter målgruppens formodede behov, vaner 
osv. for at indsatsen kan ”ramme rigtigt” og opfylde sit formål. Har man fået til opgave at formidle 
et entydigt budskab til en bestemt målgruppe, fx nye regler for pensionsopsparing, er man nok også 
bedst tjent med at ”forlade sig på” gængs ”didaktisk kommunikation”. Imidlertid kan denne praksis 
kritiseres for at ”reducere” levende mennesker til typer og segmenter; konkret kan den enkelte 
modtager føle sig sat i bås og talt ned til hvis sproget, verdensbilledet m.m. i den målrettede indsats 
”skurrer” imod hans opfattelse. Den ”kunstneriske kommunikation” beskæftiger sig ikke med 
målgruppe og budskab fordi dens ærinde er et andet end den ”didaktiske kommunikations”. Den har 
ikke et holdnings- eller handlingsregulerende formål hvorfor den ikke er forpligtet til at formidle et 
entydigt budskab og tilpasse sit udtryk efter en formodning om den pågældende målgruppes vaner 
osv. Den ”kunstneriske kommunikations” ærinde er derimod at fabulere poetisk over Verden og 
derved inspirere den enkelte modtager til at reflektere videre over sit forhold til Verden.  
 
Jfr. Kjørups betragtning om erkendelse i kunstværker kan den ”kunstneriske kommunikation” 
tilbyde modtageren rigere og mere nuanceret viden og indsigt i emnet end ”didaktisk 
kommunikation”. Afhængig af sine individuelle forudsætninger kan modtageren i en aktiv, 
deltagende dialog med filmen reflektere over emnet og sit eget forhold til det.  
Idet denne type kommunikation er åben for individuelle fortolkninger kan man sige at den, 
paradoksalt nok, ”tilpasser sig” den enkelte modtager. Den er mere rummelig, ”large”, end gængs 
”didaktisk kommunikation”. Og muligheden for at fabulere og reflektere frit over vor omverden er 
absolut relevant kommunikation.  
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English summary 
 
In this thesis I perform a communicative analysis of Jørgen Leth’s documentary film New Scenes 
from America.  
 
The cardinal question is: 
“What kind of communication is there in New Scenes from America?”  
Or in short: “How does New Scenes from America communicate what it communicates?” 
 
The sub-question is:  
“How is New Scenes from America different from Leth’s poetics, the prevalent genres of 
documentary films, the prevalent genres of experimental films, and the main characteristics of 
modernistic meta art?”  
 
I form the analysis in three parts based on Panofsky’s levels in the image: First I give a pre-
iconographic description of the whole film, then a iconographic analysis of four scenes, and finally 
an iconlogic interpretation of the whole film. Then I compare the film to the above mentioned 
genres of documentary and experimental films, Leth’s poetics, and modernistic meta art.  
 
In the analysis I look for Juel’s film effects, Peirce’s icon, index and symbol, Barthes’ myth, 
Thorlacius’ communicative functions, and more.  
 
I find that, as a work of “artistic communication”, New Scenes does not communicate a specific 
message about America.  
Instead it shows a series of well-known American images (such as Manhattan skyline, a Heinz 
ketchup bottle, famous and ordinary american people, and more) in a very aesthetic and poetic way, 
and it subtly refers to certain ideas of America. Thereby the film let the viewer contemplate the 
different images’ meaning and rethink his own idea of America.  
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